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الجحسد يكتب نفسه! 


إذا كانت الكتابة فعلا من أفعال التحررء فكتابة المراة تحرر مضاعف. 

الكتابة تحررء لأن الكتابة وعى؛ وممارسة للوعى؛ ومساطة له. وإفصاح عنه؛ وإقامة كل 
علاقة بين الإنسان والإنسان على أساسه. 

والوعى معناه كشف المجهولء وإدراك النظام؛ وتمثل القيمة, واكتساب القدرة على الرفض 
والقبول. فالوعى خروج من الإذعان والتبعية والتقليد إلى الفهم والتعقل والاقتناع. الوعى إذن 
هو شرط الحرية. 

ولأن القهر الذى تتخبط المرأة فى أغلاله وترزح تحت أثقاله قهر مضاعف, فالحرية التى 
تنالها لابد أن تكون حرية مضاعفة. 

والكتابة ليست معرفة محايدة. ليست مجرد وعى سلبى؛ بل هى وغى إيجابى؛ ومعرفة 
فاعلة منفعلة. الكتابة وعى خالق. والكلمة هى النّفسُ أو الروح الذى نهضت به الخليقة. فكتابة 
المراة طقس تتحرر به من قيودها الداخلية والخارجية المرئية واللامرئية. كتابة المراة خروج من 
ليل مظللم طويل إلى صباح كانه أول صباح خرجت فيه اادة من عمائها السديمى إلى كينونتها 
الحية الواعية. 


من هنا اجتهدت ثقافة العصور الماضية التى قامت على القهر والتميينء فى إنكار قدرة 
المراة على التعقل والإبداع, لأن المرأة فى نظر هذه الثقافة جسد فقط: جسد بلا عقلء أى بعقل 
ناقص. 

حين كان الرجل البدائى يقارن بين جسده وجسد المرأة كان يرى أن جسد المرأة زائد عن 
جسده. وهو بهذه الزيادة ضعيف مثير. وكان يرى أن جسده ناقص عن جسد المرأة» وهى بهذا 
النقصان قوى قادر متسلط. النقص فى جسد الرجل طاقة وعقلء والزيادة فى جسد المراة 
مادة وإثارة. 

المراة امرأة لا بفضل ما تتمتع به. بل بفضل ما تفتقر إليه. إنها امرأة, لأنها ذات عقل 
ناقص. فإذا كانت جسدا زائدًا؛ فالزيادة فى جسدها زيادة سلبية زيادة تكتفى بوجود أخرس 
يلجا للصمت, ويبالغ فى التسترء أو يجعل هذا التستر فى بعض الأحيان طريقه للتفلت» 
ويجعل صمته شكلا من أشكال الإغراء والإعلان. 

للجسد فى ثقافة العصور الماضية أن يغرى الرجل ويجتذبه ويستدعيه. بشرط أن يظل مادة 
صامتة تهمس وتوسوس. يمكن للجسد مع شىء من التغاضى أن يتشكل ويتلون؛ وأن يكون 
صورة أو تمثالا. بل له ان يتعرى ويستعرض جماله ورشاقته وقدرته على التمثيل والايماء, لكن 
من المحظور أن يصبح الجسد كلام أى كتابة. 

معظم ما عرفته الآداب الرفيعة من قصائد وسير حول الحب والمحبين يحتقر الجسد, 
ويتجاهل ذكاءه. ويترجم جماله الحى إلى استعارات وتجريدات من المشاعر والعواطف 
والأفكار. والجسد فى معظم الأحيان موضوع يتحدث عنه العمل الأدبى ولا يسمح له بالحديث 
هو عن نفسه. فالرجل يتحدث عن مغامراته مع جسد المرأة» ويوجه حديثه إلى رجال آخرين. 

المراة فى هذه المغامرات غير موجودة على الإطلاق, فليست هى التى تتكلم؛ وليست فى 
التى يوجه الرجل إليها الخطاب. وليست هى التى يتكلم عنها المتكلم؛ لأنه إنما يتكلم عن 
جسدهاء لا عنها هى. معنى هذا أن المرأة لا يعود إليها أى ضميرء لا ضمير المتكلم؛ ولا 
ضمير المخاطب, ولا ضمير الغائب. 
أما الأعمال النادرة التى تحدّت هذا القانون وخرجت عليه فقد أولت لتكتسب من المعانى ما 
يستر معناها المباشرء كما نرى فى نشيد الانشاد الذى تحول من شعر إلى دينء او انها 
أقصد هذه الأعمال المتحدية ‏ ظلت منبوذة كما حدث مع «ألف ليلة وليلة». 


بل إن منع الجسد من الكلام مبدا أخلاقى (بالمعنى الشائع للاخلاق) متبع فى التجربة 
الحية وفى الكتابة. فمن الشرف. خصوصا بالنسبة للمرأة, الا تفصح عن حاجاتها الجسدية, 
أو عن شعورها باللذة حتى مع زوجها. 

جسد المرأة أرض مهجورة عطشى تنتظر الحرث والبذر والرى. والرجل هو الحارث الباذر 
الساقى. 

جسد المرأة صفحة بيضاء. والرجل وحده هو الذى يقول ويملى؛ ويكتب ويسطر. 

فإذا كانت المرأة قد تحدت كل هذه القوانين» وحطمت كل هذه الأغلال. فنحن امام ثورة 
حقيقية, ثورة لا تحرر فيها المرأة جسدها وحدها من هذا القهر الوحشىء بل تحرر فيها جسد 
الرجل أيضاء تحرر الجسد بمعناه المطلق؛ فليس الإنسان» رجلا كان أو امرأة, إلا هذا الجسد 
الحى, هذا الجسد المقموع. 

لم يكن الرجل فى قهره لجسد المرأة ينصف جسده هو أو يعامله باحترام؛ بل كان يقهر 
جسد المراة وجسده معًا, لأنه حتى وهو يعاشر المرأة لا يراها كفؤا له. فهى المادة وهو الروح, 
هو العقل وهى الجسد. وكما أن جسد المرأة موضوع لمتعته. فجسده هو مجرد أداة أو وسيط 
تنقل من خلاله المتعة إلى السيد الوقور! 

لهذا أقول إن المرأة وهى تكتب جسدهاء تكتب جسد الرجل أيضنًا. وهناك فرق كبير ان 
تكتب المراة جسدهاوان تكتب المرأاة عن جسدها. كتابة المرأة عن جسدها معناها إلى المراة 
طرف وجسدها طرف آخرء ويينهما حائل يتمثل فى الأفكار والتصورات الموروثة التى تجعل 
المرأة عدوا لجسدها ولنفسها. 

أما كتابة الجسد فهى الكتابة التى يصبح فيها الموضوع هو الشكلء والكاتب هو المكتوب. 

المراة تكتب جسدها معناها آنها تكتب نفسهاء بعد أن استرد كيانها وحدته؛ ولم يعد هناك 
فاصل يفصل بين الكاتبة والموضوع. 

ومن المؤكد أن كتابة من هذا النوع لا تتاح لكل امرأة» وإنما تتاح لامرأة بالذات هى المرأة 
الموهوية المبدعة التى تستطيع أن تمسك بالقلم لتكتب» فتسقط عن خيالها وذاكرتها كل ميراثها 
العبودى, وتكتب كأن جسدها هو ذاته الذى يفكر بنفسه ويكتب بنفسه. 

لحظة شبيهة بلحظة التنويم. والفرق أن الكاتبة تقوم فيها بالدورين معاء المنوم والنائم» 
بالإضافة إلى آلة التسجيل. عملية معقدة يحاول البعض أن يفتعلها افتعالا فيفشل بالضرورة, 
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لأن الهذيان له منطقه. وبالتالى فهناك هذيان صادق وهذيان كاذب مفتعل. 

وأنا أنصح القراء بأن يحتكموا إلى هذا المقياس؛ وهم يقرأون هذه المجموعة من قصص 
البنات المنشورة فى هذا العدد. منطق الهذيان» أو التداعى الحر. مستخدم بكثرة فى هذه 
القتصص, وذلك لأن الكاتبة الأنثى فى حاجة إلى إسقاط الرقيبء وهو العقل أو الأيديولجيا 
التى تقف بينها وبين جسدها. 

لماذا البنات بالذات؟ وهل يشترط فى كتابة الجسد أن يكون الكاتب امرأة؛ وأن يكون 
الجسد المكتوب جسد أنثى؟ 

نحن لسنا ممن يعتقدون أن الفروق البيولوجية بين الرجل والمراة تنتج بالضرورة فروقًا 
عقلية. بل نحن نسحر من هذه الفكرة ونعدها خرافة من خرافات العصور الماضية. 

ومع ذلك فنحن لا نستطيع أن نتجاهل حقيقة ملموسة فى حياتنا جميعًاء وهى أننا عرفنا 
فن القصة لأول مرة عن طريق أمهاتنا وجداتنا. 

إذا كان الشعر قد نما وازدهر عى السنة العشاق والرعاة والمحاريين والكهنة من الرجال. 
فقد ظهرت القصة ونمت فى المهود الدافئة على ألسنة الجدات والأمهات. 

فن الشعر فن فروسى نبيلء أما فن القصة فهو فن شعبىء: فن الجماعات المضطهدة من 
الرقيق والنساء. 

لهذا كانت شهرزاد هى الراوية فى «ألف ليلة وليلة» وكانت حكاياتها ولياليها هى الفن الذى 
التفت حوله جماهير الشعب قرونئًا عديدة. 

ليست موهبة المراة الققتصصية عائدة إلى تكوينها البيولوجى؛ بل هى عائدة إلى الظروف 
والأوضاع الاجتماعية التى عاشت فى ظلها. القصة هى فن الكائن المقهور فى سعيه للخروج 
من القهر والوصول إلى الحرية. 

لهذا أعجب حين أقرا قصة أو رواية لا مرأة تقلد فيها كتابة الروائيين الرجال. إن هذه 
الكاتبة لا تهدر موهبتها الحقيقية فقطه بل هى تشهد أيضًا ضد جنسهاء تشهد ضد نفسها. 
وقد حاولنا أن نستبعد هذا الصنف من هذا العدد. 


مثلما يخنق زرياب الآتر 


كان لابْد من النار الجميلة . 


أشعل الج وجاقّ النار 
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بأعراق النباث 

للمحاريث التى تنطعٌ وجه الصَخْر 
1 

للبحر الذى ينشق نصفين 

بسيف الكلماث 

كان لابْدٌ من الشعر 

لكى تبقى على الأرضٍ 

الحياة . 

حين ألقى فى الأقاليم عصاة 

جدنا العلهى عل الحورتين 

لم نكن غير حصى تحت المياه 

دارت الشمس علينا 


٠ دورتين‎ 


هكذا 
أخبرَتّنا طوالعنا فى السماء 
حين قالت : 

سياتى رسول إليكم 

وآيئه صوئه 

قدماه تقولان « لا »» حين يمشى 
ويداه الدليل 


0) 


لها 


فانهضوا 
من قم النهر 
حتّى سماء الجليل . 


آه ما آجِمل أحزان السماء 
فى الدم الأول 

فوق الفلّواتث 

قرويّون 

ودممٌ فى الإناء 

وعلى السوقٍ تمر الساحرات , 


أذكرٌ الآنَ قليلاً من زمانى : 
كان ينسابٌ على خيط الهواء 
من سواد العينٍ 

صف من سنتوئق 

وتغنّى للسنونو: 

آيهًا الحبلُ الجنوبى الطويلٌ 
هل تُرى يلمع سلك الكهرباء 
ذات يور 


فى شرايين القتيل؟ . 


0 


إل 


إلى 


00 
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لم نكن غيرَ تدامى مسرفينٌ 
نشربٌ الصيف بتكواب الشتاءٌ 
ماؤنا مازال مقطوعًا 1 

ولكنّ الدماء 

لم تزل موصولةٌ عبر السنين. 


آه ما أجملّ أحزان السماء. 


هذه الأرض كمنديل العليلٌ 


بقعة زرقاءً بين الجَبلين 
كل ورد يُتَغطَى باسمه 
وعلى الشوك فم الراوى يسيلٌ 


قال : من أىّ المنافى جاعنا 
خوف هذا العام 

من أ الجهاث؟ 

تحمل الريعٌ لنا أحزانها 
تعبرٌ الريح 

وتبقى الحَسّرات 


قال : لابْدٌ من الشعر 
لكى تبقى الحياةٌ . 


1 


للف 
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جاءً من أشعل النار بين الحقول 
رجل شامخ 

وقامته بين نهرين تسعر 

وآيته رفضة 


دائراً فى البلاد وحيداً 


يقول : انظروا 
ليس بين الحياة وعشاقها 
غير هذا السبيل 


أن تُعيدوا إلى الأرض أحلامها 


وأن تستردوا من الغاصبين الفصول . 


للمزامير على سفح الجَبّلٌ 
نكهةٌ الثورة 

والناس نيام 

كلما مر على السطح الحَمامٌ 
قتلوة 

بالقيل . 


هكذا قال جد مزاميره وارتحلٌ 
كأنَ جبالاً ممغنطة جَدَبْهُ إليها 


ايلك 


كانت بيادرٌ صّفّ الهواء 

تقول : أتى 

والحقول : اتى 

والبيوث التى انخَقَضَّتْ تحت معطف أحزانها 
تقول مهللةٌ : قد أتى ّ 
القرويون فى ساحةٍ للخميس 

يقيمون أعراسهم 

وينتديون لهم سيدا للكلام 

فمن سيد 

غير هذا الفتى ؟. 


أنزلوا هودجَهُ وانتظروا 
قمر الوقت 
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وبدر المنشدين 

جاء 

لم ينزل 

ولم ينتبهوا 

مامز على الي 
طائر الوقت 


وسرداب الحنين 


ب 
رفعرا هودجه 
وارتحلوا 


مثلما يخنقّ زرياب الوثَرٌ . 


آه ما أجملٌ أحزان السماء 


سلام على روحه فى الزمان 
سلام على روحه فى المكان 

سلام على طائر من دموع الدخان 
ها أنا الآنَ المحة 

فوق أغصانه 


تستفيق به رعشة الضوءٍ 


الحق 


أو لوعة السنديان 


يلف على نوله قولهٌ 
فترشعٌ من يده حكمتان : 


أن ما تبصر العين فى ظلمة الغيب, أبهى, 
وأنّ الذى قاله الصمتُ 
أجمل مما يقول اللسان . 


أيها الج الخراقى النبيلٌ 

أيها الطفلٌ 

الذى ليس يُسَمٌى 

كم ترى أعطيت للثورة إسما 

ثم ضاعَتْ ساعة الصفر . 
وضاع الفقراءً 

آنبِياء 

أنبياء ... ومرابون معّهفى الأرضٍ 
حقارى قبورء ورفاث 

وملوك وحفاةٌ 

حفرة واحدة تضحك من أضدادها الآن علينا 
حفرة واحدة 

هذى الحياةٌ 


16 
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امي 1 هه دافم 

واغريكن بالذى نصفه حتفه 
0 

_البقايا كلاه 


وتضحك عند التقاء الندامى 
وتضحك عند احتدام الخصامٌ 
وتضحك فى حضرة المصطفين إلى اللّه 


بحمد على الكردى 


الحدانة وما بعد الحدانة 


ليس من شك فى أن التطرق إلى موضوع الحداثة, 
وبوجه خاص إلى موضوع ما بعد الحداثة؛ عملية بالغة 
التعقيد. خاصة وأن المفاهيم المثارة والتواريخ المقترحة 
للبدايات والنهايات تتضارب وتتناقض. 

وأعتقد أن أفضل الطرق لطرح مثل هذه الموضوعات 
هو محاولة مقاريتها فى إطار مجموعة من التساؤلات 
والاجتهادات التى تقبل الشك واختلاف الرؤى 
والتصورات طالما أنه ليس هناك ثوابت أى حقائق يقيندٍ 
يُعتد بها فى هذا المجال. ولعل ذلك يذكدرنا بمقولة 
«نيتشهء التى تؤكد لنا أن كل حكم علي الأشياء هو فى 
حد ذاته نوع من «التفسير الجاهزه. 

ولعل أول سؤال يطرح نفسه عليناء حينما يحلو لنا 
الإشارة إلى موضوع الحداثة: هى الحداثة مقابل ماذا؟ 
أهى الحداثة . واللفظ يفترض هنا تحويل حركة التحديث 
إلى نسق منهجى أو نزعة مذهبية واضحة وواعية ‏ مقابل 
القديم أى العصور الوسطى أو مقابل الكلاسيكية؟ ونحن 
هنا كما نرى ‏ أمام مفاهيم وتصورات وثيقة الصلة 
بتاريخ العالم الغربى وتحقيباته الحضارية والثقافية. غير 
أن هذا لم يمنع ولن يمنع نقل هذه المفاهيم إلى بيات 
وحضارات أخرىء وذلك لآن قضية الصراع بين القدماء 
والمحدثين لم تخل منها اية ثقافة فى العالم. ولعله من 
الطريف حقا أن تكون ثقافتنا واحدة من الثقافات العالمية 
إلتى عرفت مبكرًا هذا الخمرب من الصراع والتى عالجته 
بطريقة راقية لولا زج قضايا «الشعوبية» به وتحويلها إلى 
عوامل فرقة وتنازع بين أبناء الأمة الإسلامية 


٠‏ الحداثة التاريخية 


إن التاريخ الأوروبى الحديث يبدا مع عصر النهضة» 
إلا أن تحديد بداية النهضة الأوروبية ليس واحدًاء فهى 
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قد بدات مبكرة جدا فى المدن الإيطالية لاتصال هذه 
الأخيرة بالشرق وحضارته «الترفية» الهائلة؛ ويرجح أنها 
بدات مع ازدهار المدن خلال القرن الثانى عشرء ويلغت 
أوجها فى القرن الخامس عشر. وقد يكون التاريخ 
الحديث قد بدأ متزامنا فى نصف القرن الخامس عشر 
مع اختراع الطباعة ذات الحروف المتحركة التى عرفت 
باسم «التيبوغرافيا؛ وهو ما كان له الأثر الأعظُم فى 
نشر الكتب, أى هذه المستطيلات الورقية (<2006) التى 
حلت محل اللفائف (07:068ا7), والتعميم التدريجى 
لظاهرة القراءة بسبب رخص الادة الأولية وهى الورق 
الذى أتى من الصين إلى أورويا عبر العرب؛ وكان من 
نتائج ذلك ان اضاف بُعدُ القراءة المنظور الذهنى أو 
الفكرى إلى بُعْدَى الصورة والموسيقى فى الثقافة الغربية؛ 
وهو ما أثرى وأنضج ثقافة العين وثقافة الاذن اللتين 
كانت الكنيسة توفرهما للناس خلال العصور الوسطى, 
أى فى عصور كانت فيها عملية القراءة والكتابة حكرًا 
على رهبان الأديرة وصفوة المجتمع. وإذا كانت القراءة 
سوف تعمق الفكر وتعمل على نشر بُعدى التامل 
والتبصر بين الطبقات البرجوازية الصاعدة, فإن ثقافة 
العين وثقافة الانن ستزدادان عمقا وتأصلا بيفضل 
انتشار الفن القوطى الذى يُفرد مجالاً متزايدًا فى 
الكنائس للزجاج المصورء كما أن ثقافة الأذن الموسيقية 
سوف تشكل البنية «التحتية» المناسبة لتطور الموسيقى 
الغربية من مرحلة الصوت الواحد (©2080016) إلى 
مرحلة تعدد الاصوات. 

وقد تتفق بداية التاريخ الحديث وسقوط القسطنطينية 
فى أيدى الأتراك العشمانيين (79 ماي 1407). وما' 
تمخض عن هذا السقوط من هروب العلماء اليونانيين إلى 
البلاد الأوروبية, وهو ما كان له بالغ الأثر ‏ كما كان 
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للترجمة عن السريانية للعلم والفلسفة اليونانية فى 
الثقافة العربية ‏ فى إعادة بعث اللغة اليونانية وإعادة 
تحقيق ونشر النصوص اليوناتية (وهى العملية التى 
ولدت العقلية النقدية فى الغرب) بعد أن كانت ثقافة 
العصور الوسطى تغلب عليها اللاتينية» ولا تعرف الفكر 
أو العلم اليونانى إلا عن طريق الترجمة عن اللغة العربية. 
وقد تكون بداية الحداثة متزامنة مع اكتشاف المالم 
الجديد )١1447(‏ واكتشاف طريق رأس الرجاء الصالح 
[فذه ). 

ولعل الأهم من ذلك كله هو الدفعة الجيدة والهائلة 
التى فجرتها النهضة الفكرية والعلمية والفنية خلال 
القرن السادس عشرء التى تتزامن مع أفول البحر 
المتوسط وصعود الاطلنطى. وهى نهضضة بدأت جذورها 
خلال القرن الثانى عشر أو الثالث عشر على الأكثر. 

وهنا يجب تصويب مقولة «ظلام العصور الوسطى» 
ذات البعد الايديولوجى الصارخ, إذ هى لا تنطبق على 
واقع أورويا فى الأكثر إلا خلال فترة الغزوات الجرمانية 
التى أعقبت سقوط الإمبراطورية الرومانية فى اواخر 
القرن الخامس الميلادى وانتهاء بغزوات الشعوب 
الشمالية فى القرن التاسع الميلادى. 

وكذلك من الأهمية بمكان الإشارة إلى ظهور الدولة 
القومية الحديثة وما واكب هذا الظهور من تنظير سياسى 
يدعو إلى دعم قوة الحاكم وتحقيق سيطرته الكاملة على 
جميع الفئات الاجتماعية (كتاب ٠الأمير‏ لماكيافيللى 
1537, ولفياتان» لهويز )119١‏ نظرًا للإيمان بالطبيعة 
الشريرة التى جُبل عليها الأفراد. أو سعيًا لتحقيق 
التوازن الاجتماعى عن طريق فصل السلطات التنفيذية 
والتشريعية والعدالة (دروح القوانين» لمونتتسكيو 


)أن رغبة فى تحقيق الإرادة العامة للامة (: العقد 
الاجتماعى» لروسو 1/15) من منطلق جمهورى» 
وأخيرًا سعياً نحو تحقيق الديموقراطية على الطريقة 
الأمريكية كما دعا إلى ذلك ٠‏ توكفيل» فى كتاباته 
السياسية وأهمها «عن الديمقراطية فى أمريكاء (1874 - 
0 

ولقد كان لظهور اادولة القومية الحديثة:أهمية قصوى 
فى وضع حد لهيمنة المنظور الدينى الذى كانت تقوم عليه 
البنية السياسية والايديولوجية للنظام الإقطاعى المهيمن 
خلال العصور الوسطىء؛ وفى تحويل الدين من وظيفته 
الأخروية البحتة إلى دين اجتماعى يعمل على تطوير 
الخدمات الاجتماعية وحل المشاكل الاقتصادية العامة 
كالفقر والبطالة والتسون, الأمر الذنى وضع حدًا لعمليات 
الجدال الدينى والصراع الطائفى الذى اختفى من أورويا 
الغربية خلال القرن الثامن عشرء وفى هولندا قبل ذلك. 
ولعل انحسار الوظيفة اللاهوتية:للدين يشكل ظاهرة 
مواكبة لتغير البنية السكانية والظروف الصحية التى 
عرفتها البلاد الغربية خلال القرن الثامن عشر إذ أخذت 
تنحسر ظاهرة الموت الفاجع التى كانت بجانب حصدها 
للارواح تهيمن على عقلية الشعوب القديمة بسبب تخلف 
النظم الاقتصادية التى كانت تقوم, فى معظمهاء على نظم 
زراعية بدائية تتعرض؛ بصفة شبه دورية؛ لازمات طاحنة 
ومجاعات رهيبة مرتبطة بتقلبات المناخ وسوء وسائل 
تخزين الغلال. ومرتبطة كذلك بهيمنة الاوبئة القديمة 
وعلى رأسها الطاعون الذى كان يبطش بالشعوب بطشا 
مروعا عند ظهور المجاعنات واندلاع الحروب الداخلية 
التى لم تكد تكف لحظة خلال عصور الإقطاع ‏ والتى لم 
تكن المروب الصليبية التى رج لها فى البداية البابا 
«أوربان الثانىء إلا تحويلا لها نحو الشرق ونحو 


أراضى فلسطين ‏ ويعصر الصراع أندينى الرهيب بين 
الكاثوليكية والبروتستانتية, نعنى به القرن السادس 
عشرء أى القرن نفسه الذى بدأت تنتشر فيه بذور 
النهضة والموسيقى والمسرح وفنون العيش والترف 
المادى. تقول إن انحسار ظاهرة الموت خلال القرن الثامن 
عشر وما كان مرتبطا بهذه الظاهرة من عقلية غيبية نظرًا 
لإحساس الإنسان بانعدام سيطرته على الطبيعة يتزامن 
مع تحسن ملحوظ فى وسائل المعية ومع ميل ملحوظ إلى 
تحكيم العقل, وهى الاءير الذى يظهر اول ما يظهر فى 
انحسار قضايا السحرء ومن خلال عمليات تقنين الحياة 
وضبط النسل. الذى كان قد تم فعلاً فى بعض البلدان 
الأوروبية فى النصف الثانى من القرن الثامن عشر, 
وذلك قبل أن يطرح الاب «روبرت مسالطس»: قضية 
العلاقة بين السكان والغذاء فى كتابه: «مبحث فى مبدا 
السكان» (1744), وقبل أن يكتشف «جصسينر» فكرة 
التطعيم ضد الجدرى فى الوقت نقسه تقريبا. 

وليس من شك فى أن قيام الدولة الحديشة: بما 
يقتضيه من تدعيم لوسائل الضبط وعقلنة للنظام الإدارى 
وربط السياسة بشئون الحياة والمصالح العامة وملاقات 
القوة وتوازناتها بين الدول؛ هى أحد الوسائل الأساسية 
التى ادت إلى انبثاق العقلية الحديثة التى ترتكز أساسا 
على مبدا العقلانية. وهى العقلية العملية الضرورية 
التى تتطابق مع الظروف التاريخية الموضوعية التى تبرز 
إلى الوعى الجمعى مع ثهايات العصور الوسطى 
والانحسار التدريجى لظاهرة الإقطاع وهيمنة الاقتصاد 
الزراعى» وبالتالى تتلاءم مع بزوغ الراسمالية التجارية 
بوصفها نظامًا أقتصاديا عالميا جديداء ومع صعود 
الطبقات البرجوازية التى أثرت ثراءً عظيمًا عن طريق 
التجارة والهيمنة المتعاظمة على مصادر الثروة والموارد 
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الأساسية ليس فحسب فى العالم القديم, وإنما كذلك فى 
العالم الجديد الذنى سيحقق بما يضمه من ثروات معدنية 
نفيسة فرصة انطلاق هائلة لأورويا. 


الحداثة فى الفن والفلسفة والادب 

لاجرم؛ من ثم» أن يؤدى اجتماع كل هذه الأسباب 
المادية إلى تشكيل رؤية جديدة للعالم والإنسانء وإلى 
إنتاج عقلية مواكبة لهذه التغيرات الحاسمة التى ستنقل 
ليس أوروبا فحسب وإنما العالم بأسره من مرحلة 
الحضارات الزراعية الراكدة, التى لا تعرف من أشكال 
التاريخ إلا دورة الازدهار والانحدار فى متتالية لا تنتهى, 
إلى مرحلة الراسمالية التجارية العالمية؛ ثم؛ بفضل 
التراكم المعرفى العملى والتجريبى, إلى مرحلة التصنيع 
فالتكنولوجياء واخيرا إلى مرحلة المعلوماتية وآليات إنتاج 
الفكر نفسه باعتباره طاقة كشفية وابتكارية جديدة. 

إن أول مظهر من مظاهر الحداثة يبرز فى تشكيل 
الإنسان لرؤية جديدة تحدد علاقته بالوجود بوصفها 
علاقة خلق وابتكار وهيمنة على المقادير وسيطرة متزايدة 
على الطبيعة والعالم, وهى لذلك تعتمد فى منظور 
النهضة الإيطالية على مبدأ القوة أو الفتوة (0.ذ/), 
وهى الفضيلة الجديدة للإنسان الذى يُصبح مركرًا 
للحياة وهدفا وغاية لها فى الوقت نفسه. وهى نفس 
الفضيلة التى تدفع العقلية الدينية الجديدة التى غذتها 
الرزية البروتستانتية ‏ كما يذهب ماكس فيبر - إلى 
إيجاد علاقة توافق دلالى أو رمزى بين عملية الإثراء وبين 
رضى الرب. أى بين العمل الخلاق المنتج وبين اختيار 
الرب لأصفيائه من عباده الصالحين. 

وأول ما تنعكس عليه هذه الرؤية هو مجال الفن حيث 
يتم اكتشاف قانون الأبعاد الذى يُمجد المكان ويجسمه 


ويضفى عليه بهجة الوجود بعد أن كان فن العصور 
الوسطى قد جرده من واقعيته وحوله إلى مجرد رمز 
باهت لعالم غير مرنى؛ وحيث يتضافر علم التشريح وعلم 
الرياضيات مع موهبة الفنان فى إبراز جماليات الجسم 
البشرى وتاكيد قوته العضلية وانسياب خطوطه وتناسق 
أعضائه. وتبرز هذه الرئية فى أروع صورها البطولية 
عبر أسطورة «برومثيوس» الذى يُنسب إليه اختطاف النار 
من السماء على الرغم من إرادة «زيوس» كبير آلهة 
الأولب اليونانى, والذى أسس, بفضل هذا الاختطاف 
وبالرغم مما تعرض له من عذاب انتزاع كبده, الحضارة 
أو المعرفة البشرية لما تمثله النار من أهمية فى نقل 
الإنسان من مرحلة الطبيعة البهيمية إلى الثقافة, ولما 
تشكله صورة النور من وظيفة رمزية بالغة الدلالة على 
العلم والمعرقة, وهى نفس الاسطورة التى يريطها عالم 
الأنثربولوجيا الشهير «كلود . ليفى شتروس» بمفهوم 
«النىء والمطبوخ». ولكن من خلال الأساطير الهندية ‏ 
الأمريكية هذه المرة» وهى الأمر الذى يدل على وجود بنية 
أساسية فى التركيبة الفيزيى - سيكولوجية للعقل البشرى 
وإن اختلفت صورها وأشكالها من حضارت أو ثقافة إلى 
أخرى. كما تتطابق هذه الأسطورة «البروميثية» مع مفهوم 
«التحدى» الذى يجعل منه «توينبى» القيمة المركزية 
للحضارة الغربية مقارنة بغيرها من حضازات العالم. 
مهما يكن من أمرء فإن مبدأ العقلانية يظل؛ مع ذلك 
كله. هو الاساس الأنطولوجى الذى تقوم عليه ظاهرة 
الحداثة فى مجال الفكر الفلسفى. ومن المتفق عليه أن 
«ديكارت» )110٠١  1557(‏ هى مؤسس المنهج العقلانى 
الحديث؛ وذلك بقدر ما طرح لأول مرة إشكالية العقل 
نفسه بوصفه أداة صالحة لتحصيل المعرفة: وهذا ما 
قاده إلى تأسيس مبدأ اليقين العقلى بعد تجاوزه لفكرة 
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الشك المنهجى نظرًا لتعارض هذ' الشك مع أمكانية 
الفكر نفسه, وسع الضمان انذى يوفره الخالق نفسه لقيام 
العقل بإنجاز وظائفه على الوجه الآكمل. غير أن حداثة 
العقل الديكارتى تظل. مع ذلك. موضع تساؤل؛ وذلك 
بقدر ما نرى هذا العقل مازال غائرًا فى اعماق 
الأنطولوجيا القديمة التى يفترض انه يشكل تجاوزا لها. 
ففى حقيقة الأمرء إن هذ! العقل, الذى يتفتق ليس على 
يدى «ديكارت» فحسب. وإنما على يد «ليبنتزء» 
و«سبينوزاء أيضاء هو عقل مستقل عن الطبيعة حتى 
وإن بدا لنا متساوقا معها عند فيلسوف الحلول الاخير» 
إن إنه يكاد يستمد كل خصائصه التنسيسية لمبدا 
الحقيقة من جوانيته نفسهاء وذلك بالرغم من إفادته من 
كشف «جاليليو» للغة العلمية الجديدة للطبيعة, ألا وهى 
لغة الرياضيات. إننا نشهد, فى واقع الأمرء مع هؤلاء 
الفلاسفة والعلماء العظام تجاوزا إيجابيا هائلا للمذهب 
الأرسطى الذى كان مسيطرا بمنهجه الكيفى العقيم 
ومنطقه الصورى على الفكر الإنسانى حول البحر 
المتوسط وفى العالم الغريى بعد ذلك حتى نهايات 
العصور الوسطى, والذى استطاع «فرنسيس بيكون» 
(1777-72671) أن يزعزع أركانه بفضل ابتكاره للمنهج 
التجريبى الذى إن كان قد افلت منه شىء فهى إغفاله 
للجانب الكمى أو القياس الرياضى الذى يُعد اساس كل 
فعالية عملية حديثة, والذى يعود الفضل الأول فى تأكيده 
إلى «جاليليو»  1614(‏ 1787): مؤسس العلم الحديث, 
كما أكد ذلك بحق «هوسرلء فى كتابه عن «ازمة العلوم 
الأوربية والظاهراتية القبلية» (1184). 

ماذا نقصد بتحفظنا على «العقلانية» التى استحدثها 
«ديكارت؟؟ إننا نريدء فى واقع الأمرء أن نؤكد أن هذه 
العقلانية, وإن اتخذت من المنهج الكمى أساسا لها فى 


لنرجود وتحقيق المعرفة اليقينية أو اللوسومة 
» تظل عقئلائية أنطولوجية تربط بين الرياضيات 
و«جوهرء الوجود: وهى ما يجعلها؛ من ثم, تعطى الأولوية 
لمبادئ العقل القبلية على ضرورات الملاحظة والتجربة. 
ومن الواضح أن هذه الأولوية الملنهجية هى التى تدفع 
«ديكارت» إلى رفض مبدا الفراغ الذى اثبته كل من 
«باسكالء و. توريشللى؛ بدعوى أن الطبيعة تكره 
الفراغ (ربما تشكل هذه الفكرة جزءا من «الميثولوجيا 
البيضاءء التى اكتشفها «جان . لوك ماريون» فى فكر 
«ديكارت»). وفى الأغلب لأنه إذا كان جوهر المادة هى 


بذ 


الامتداد, وهى فكرة لا تتعارض مع هندسة «ديكارت», 
فإن الكون يجب أن يكون متصلا على مستوى المادة من 
جهة؛ وعلى مستوى الفكر من جهة أخرى. وفكرة 
الاتصال هذه ما هى إلا صورة مطورة من مبدأ القياس 
(30210816) الذى كان يسمح لرجال اللاهوت فى 
العصور الوسطى بالربط بين المحدود واللامحدود؛ بين 
المحسوس والمعقولء وهو نفس المبدأ الذى كان على 
«ديكارت» تجاوزه ليؤسس عقلانية جديدة فعلية. 

إذن بالرغم من النقلة الهامة التى تتم هنا فى صورة 
أول ثورة علمية تشهدها العصور الحديثة؛ تظل هذه 
العقلانية. ليس فحسب مع «ديكارت» وإنما أيضا مع هذا 
المفكر الرياضى الفذ «ليبنتزء (1©1512)الذى يعد مذهبه 
فى «المونادولوجياء (©:7000320010) وطريقته الصورية 
فى البرهنة الفلسفية والرياضية مثالاً بالغ الدلالة على 
تداخل العلوم فى شكل نسق كلى مركب أو بالأحرى, 
متاهة متعددة المداخل؛ غارقة فى الميتافيزيقاء وهى الأمر 
الذى ستقوم الحركة العلمية ريما ابتدءا من «نيوتن» 
بتجاوزه عن طريق الفصل بين منهج العلم ومنهج 
الفلسفة. وذلك بقدر ما يتجه العلم إلى وصف وتحليل 


قر 


وصياغة العلاقات الخارجية أو التي يمكن صياغتها 
رياضياء للظواهر؛ وبقدر ما يتجه سؤال الفسلفة (لاذا) 
إلى ماهيات الأشياء أو إلى غاياتها إن كان يعنى 
الفيلسوف بالتنظير للاخلاق. ولعل هذا ما يوجه؛ ليس 
فحسب العلوم المادية والطبيعة خلال القرن الثامن عشر, 
وإنما أيضا العلوم الإنسانية الناشئة التى تحذو حذوهاء 
نحى النموذج الحسى والإمبريقى الذى ستكون له 
الصدارة فى هذا القرن بفضل تالق المفكرين الإنجليز من 
أمثال «جون لوك» و«ديفيد هيومء اللذين سيتاثر بهما 
الفكر الفرنسى تأثيرًا ايما تأثير خلال عصر التنوير سواء 
على مستوى كبار الكتاب مثل « فولتيرء مُروج افكار 
نيوتن و«لوك» فى فرنسا ضد «روايات» ديكارت؛ كما 
كان يقول؛ و«ديدرو» صاحب الموسوعة والمهتم بعلوم 
الطب والحياة: أو على مستوى صغار الفلاسفة على 
شاكلة «كوندياك». و «هلفيئيوسء و«لامترى» 
و«دولباع». 

ولعل العقبلانية الجديدة, التى تتالق خلال القرن 
الثامن عشر. هى بداية الحداثة الفعلية ليس فحسب فى 
طريقة التفكير نفسها وإنما فى نمط الحياة والمعيشة 
والذوق العام واسلوب التعامل مع القضايا والمشاكل 
الاجتماعية والأخلاقية والسياسية. ولعل ذلك يرجع؛ فى 
المقام الأول» إلى صعود الطبقة البرجوازية . طبقة 
المنتجين والمثقفين ‏ إلى مركز القوة الفعلية بعد انحسار 
هيمنة طبقة النبلاء. وما كان يتلا'م معهاء إبان العصر 
الكلاسيكىء من أدب ينزع إلى التتعميم ونمذجة 
الشخصية الأدبية وفصل الانواع» ومن فكر اجتماعى 
وتشريعى محافظ ورؤية ميتافيزيقية سكونية تقوم على 
التجريد. إن المتأمل لواقع القرن الثامن عشرء وبوجه 
خاص فى فرنساء يدرك أنه عصر التحولات الجذرية نحو 


نف 


الحداثة العصرية بكامل صورها؛ فنطُنٌ لئ نظرنا إلى 
دور العقل نفسه لوجدناه يتحول من عقل ميتافيزيقى 
يقوم على أنطولوجيا مثالية ثابتة إلى عقل ظاهرى عملى 
يقوم على الملاحظة واكتشاف العلاقات الخارجية بين 
الظواهر. كما يقوم على الربط بينها من منظور التأثير 
والفعالية والتغيير. كما أن الفن يكتسب بدوره بعدا 
اجتماعيا يقربه من حياة الناس الحميمة فيتالق فن 
البورتريه وتصوير الحياة الاسرية» وتبرز الحساسية 
الجديدة الملتبسة بالرغبة فى الاستمتاع بملذات الحياة 
ورغد العيش («فاتو» ‏ فراجونار». «بوشيه») 
وتتراجع الموضوعات الدينية والتاريخية, التى كانت 
تحبذها الأكاديمية؛ أمام موضوعات الحب والبحث عن 
اللذة والسعادة. 


أما الأدب فيبعد, بعامة, عن الموضوعات الفكرية 
الميتافيزيقية المجردة ليصبح أكثر التحاما بقضايا العصر 
ومشاكله الاجتماعية والسياسية والدينية. وهكذا تميل 
الكوميديا إلى تصوير العادات والمشاكل الاجتماعية بدلاً 
من الاهتمام بإبراز النماذج الإنسانية العامة, وتضعف 
التراجيديا لعدم ملاستها لروح العصر النقدية والمتعطشة 
5 وتأخذ فى الانحسار أمام الدراما «البرجوازية» 
التى يؤُسسها «ديدرو». وتتالق القصة الفلسفية على 
أيدى «مونتسكيوء و«فولتير» و «ديدروء لتجارب 
الفساد والظلم والاستبداد والتعصب الدينى ولتنشر روح 
التسامح وفكر التنوير والتقدم؛ وهى نفس الأفكار التى 
ستعمل على ترويجها «الموسوعة الفلسفية الكبرى» التى 
قام بإعدادها كل من «ديدروء وصديقه المهندس 
«دالمبيزء , والتى تعد عاملاً هاما فى إعداد الروح 
النضالية وإذكاء الوعى النقدى الضروريين لتحقيق ثورة 
كا . 


بمعنى آخرء إن عملية التنوير التى حمل لواءها كتاب 
القرن الثامن عشرء وهم فى معظمهم ينتمون إلى الطبقات 
الوسطىء لم تكن مرتبطة فقط بالمباحث الفلسفية البحتة, 
وإنما أتيحت لها فرصة الانتشار الواسع والسريع بين 
الفئات المتعلمة والريادية بفضل ذيوع القصة الفلسفية 
والرواية الهادفة والمسرح الذى سيطرت عليه. خاصة فى 
النصف الثانى من القرن الثامن عشرء معالجة القضايا 
الاجتماعية والسياسية مع «بومارشيه؛ وريما كانت 
الفئات الشعبية التى تمثل أنذاك حوالى 5٠‏ من سكان 
فرنسا قبيل الشورة لا تقرا ولا تشاهد هذه النماذج 
الأدبية. إلا أن عمليات استغلالها الكنظم من قبل السلطة 
الملكية وكبار رجال الدين وطبقة النبلاء التى لم تكن 
منتششرة فحسب فى المدن الكبرى أو فى باريس وفرساى 
وإنما كذلك فى أقصى أنحاء الريف جعلتها مهيأة نفسيا 
وعقليا لتلقى درس التنوير التى جاءت لتكرسه الثورة 
الفرئسية الكبرى. 

إلا أنه إذا كانت العقلانية تبرز بعامة. على مستوى 
الفكر الفلسفى, ابتداء من القرن السابع عشر على يدى 
«ديكارت», فإن الحداثة الادبية والفنية ليست متزامنة مع 
حركة الفكر. فبالنسبة للحركة الأدبية لا يمكن اعتبار 
معركة القدماء (بوالو ‏ راسين ‏ بوسويه ‏ لافونتين) 
والمحدثين (شارل بيرو ‏ فونتنيل...), التى تحتدم فى 
أواخر القرن السابع عشرء وتنتهى بسخرية كل من 
٠‏ مونتسيكيوء و«ماريفو» فى بداية القرن التالى, بداية 
حقيقية للأدب الحديث إذ إن هذه المعركة تدور حول 
شخص اللك «لويس الرابع عشرء ومدى قدرة كتاب 
عصره على مضافاة كبار كتاب اليونانية واللاتينية 
(هوميروس ‏ جوفنال ‏ هوراس وغيرهم) فى تعظيمه 
وتمجيد عصره؛ إلا أن أهميتها الحقيقية ترجع؛ فى 


الواقع؛ إلى «القطيعة المعرفية» التى تحدثها حركة 
اللحدثين فى مجال علوم الدين (: بيل» «وريشسان 
سيمون» ضد الاسقف ٠‏ يوسويه») بتقديمها تفسيرا 
حديئًا للنصوص المقدسة وفى مجال أيضا تحديث الدولة 
وفقا للنموذجين الإنجليزى والهولندى ضد كل القوى 
الإقطاعية والكنسية المحافظة, وهو ما يشكل» فى 
النهاية. نقلة هامة من عقلية الإصلاح الكاثوليكى المحافظ 
ومن روح الإحياء الإنسانى (©:101030157آ) إلى العقلية 
المستنيرة الجديدة التى تواكب صعود وازدهار الطبقات 
البرجوازية الوسطى. (انظر دراسة «ميشيل ديلون» 
ودبيير مالاندان:: الادب الفرنسى فى القرن الثامن 
عشر 595ا). 

إن الحداثة الادبية تنبثق, فى واقع الأمر, مع بدايات 
القرن التاسع عشرء وذلك بقدر ما كانت «خصوصية» 
الأدب أو استقلاليته غير مطروحة بشكل واضح ودقيق 
إبان القرن السابع عشر. فالادب كان يرتبط, بعامة, قبل 
عصر التنوير بمفاهيم الثقافة الإنسانية العامة ذات 
الطابع المثالى المجرد على المستوى الصورى؛ وإن كان 
يمثل فى حد ذاته. أى فى مضمونه التاريخى ‏ 
الاجتماعى: قيم المجتمع الأرستقراطى التقليدى؛ من ثم, 
كانت تسوده مفاهيم اللياقة المعقولية والتقسيم الصارم 
للانواع الأدبية, بحيث كانت تنتمى الملحمة والتراجيديا 
إلى النوع الرفيع؛ وثُرد الرواية إلى عالم الخيال وما 
يتصل به من «شطحات» و«كذب» وابتداع؛ كما كانت 
الكوميديا تنسب فى جوهرها ‏ وهو الهزل (2:06؟) ‏ إلى 
التيار الشعبى؛ وإن كانت كوميديا الشخصية سوف 
تتميز بعض الشىء بسبب جديتها؛ إلا أن هذه الجدية 
نفسها كادت تميل بها لولا حشر بعض المشاهد الهزلية 
بها إلى ضرب من الدراما أو من الميلودراماء ولعل هذا 


فا 


ما يفسر لنا ظهور هذا اللون الفريد من الكوميديا 
الفرنسية فى بدايات القرن الثامن عشر. وهو «كوميديا 
الدموع», ذلك النوع الذى سيتحول على يدى «ديدور»ء 
إلى «الدراما البرجوازية». 

إن الحداثة فى مجال الإبداع الأدبى تبرزء فى الواقع» 
مع ظهور كتاب «مدام دى . سستالء عن «الأدب وعلاقته 
بالمؤسسات الاجتماعية» .)18٠0(‏ وذلك لأنها تطرح, لأول 
مرة على المستوى النظرى؛ قضية الأدب فى خصوصيته 
وفى علاقته بحركة إبداع الشعوب لألوان من الإنتاج 
الثقافى المتميز الذى تحاول فيه أن تعبر عن هويتها 
الوطنية الاصلية. ولا شك أن هذا الاتجاه الجديد لم 
يتبلور إلا فى إطار الرومانسية الناشئة وتحت تأثير يقظة 
الشسعوب الاوروبية المحتلة ‏ وعلى راسها الألمانية 
والإيطالية - وارتقانها إلى مرتبة الوغى القومى؛ وهو الأمر 
الذى لم يتم لها إلا فى إطار ثقافة وطنية تستمد جذورها 
من التاريخ القومى لكل شعب, ولا تتحقق إلا بالتمايز عن 
القوالب العامة والموحدة التى فرضتها ثقافة الصفوة 
الرسمية؛ منذ عصر النهضة؛ فى صورة ثقافة إحيائية 
رائدة ونموذجية؛ ألا وهى الثقافة اليونانية اللاتينية. 

لا غرابة: من ثم. ان ترتبط الحداثة الآدبية بنشاأة 
الوعى القومى وحركة النضال ضد الاحتلال الاجنبى 


وقوى الطغيان الحاكمة. وبالطبع. ضد الوان الثقافة. 


الصورية العامة (الكلاسيكية) التى تتخذ من عالميتها 
المجردة ذريعة لتناسى الواقع الفعلى للشعوب ولواقع 
الطبقات المطعونة ولواقع البؤس الاجتماعى والروحى 
الذى يرزح تحت وطأته الإنسان فى فرديته وخصوصيته 
الحميمة. ولا غرابة أيضا أن يلتفت الدارسون والمنظرون 
إلى أهمية الثقافات والآداب والفنون الأجنبية فينشا 
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الأدب المقارن وعلم الفولكلور والفيلولوجيا وعلم الاجتماع 
والنفس وتُّدرك حركة القازيخ والتطورء كما تبرز دوج 
الفردية وحركة التمرد ضد التقاليد الاجتماعية والأسرية 
البالية. 

وإذا كانت الحداثة تقوم, فى المقام الأول؛ على انعتاق 
الإنسان من قبضة الرؤى التجريدية العامة, وعلى تحقيق 
ذاتيته وتضوع حريته, فإن الشعر الرومانسى, بما 
يجيش به من ثورة وتمرد عاتيين على كل قيد سواء فى 
مجال اللغة وقواعد النظم أو فى مجال الحساسية 
الشعرية وتصورات الكون والحياة والوجود يفجر درويا 
جديدة أقل ما توصف به آنها بالغة الحد. وذلك بقدر ما 
تضع حدا لطرائق التفكير والتصور والتخيل التى جعلت 
من الشعر ضريا من النثر المنظوم ومن الصياغات المنمقة 
التى يحكمها, كما يحكم النثر الفنى: منطق الوضصوح 
والتنظيمات الإيقاعية ذات النبرة الخطابية العالية 
الجرس, والتى تكاد تتطابق مع حركة التنفس وانتظاماته 


وليس هذا معناه أن العصور السابقة قد خلت من 
الشعرء فأنت واجده عند «فيون: و «شكسبير» 
بو«راسين», إلا أنك لن تعثر عليه فى زخمه وفى قدرته 
الهائلة على تفجير طاقات الوجدان وفى دمجه بين معاناة 
الإنسان وبين تجرية الوجود قدر ما تعشر عليه فى أول 
تجربة شعرية عالمية فريدة كالتجربة الرومانسية. ذلك أن 
الرومانسية, ويصرف النظر عن جذورها الاجتماعية 
والتاريخية. تمثل طموح الإنسان الدفينء واكاد أقول ٠‏ 
«الانطولوجى». إلى كسر طوق التنظيمات الاجتماعية 
الطبقية. كما تشكل ثورته العارمة ضد المسخ الذى آلت 
إليه عقلانية التنوير إثر تحولها إلى واقعية كثيبة على 


أيدى البرجوازية المستغلة التى قبلت كل المبادئ 
الإنسانية, التى دعت إليها قبل ثورة 1745: إلى علاقات 
مصالح ومنطق نفعى وروح عملية لا هم لها إلا تكديس 
الشروات والإنفاق المظهرى وتصنيف الناس إلى مالكين 
لهم حق التصويت فى الانتخابات وغير مألكين ليس لهم 
هذا الحق, بل وقحصر الفضية على الأغنياء والرذيلة 
والجريمة على الققراء والبؤسساه. 


بذور ما بعد الحداثة: 

ولعل هذا الصدع: الذى يتم بين الإحساس الوجدانى 
العميق الذى يعبر عنه الشعر الرومانسى والفن 
الرومانسى (ديلاكروا) والموسيقى الرومانسيه الغنانيه 
(شوبرت وشومان). ثم الشعر الرمزى؛ بل وكل ألوان 
الشعر (بودلير . ملارميه . رامبو) التى تسعى إلى 
اكتشاف حقيقة الوجود خلف مظاهر العالم الزائفة 
والتعبير عن مدى غربة الإنسان فى قلب العلاقات 
الاجتماعية الجديدة التى ولدها المجتمع الصناعى 
المتنامى وبين العقل البرجوازى العملى؛ الذى كان إلى 
وقت قريب ذا سمات إيجابية ملحوظة لما كان يمثله من 
فعالية مبددة للعقلية المي ولقوى الجمود الفكرى 
والتعصب الدينى الأعمى؛ نقول لعل هذا المصدع المؤلم 
والمرير يشكلء فى واقع الأمرء حقيقة مزدوجة ومتناقضة. 
فهو جزء لا يتجزا من عقلية الحداثة: إلا أنه فى الوقت 


نفسه؛ نوع من الارتداد عليها ونقدها وتجاوزها؛ ومن ثم» 
يمكن ضمه إلى فكر ما بعد الحداثة نظرا لما يشكله من 
نقض لها ومن إدانة صارخة لما فجرته من الام ومعاناة 

ولعل هذا التناقض والتجاذب بين أجواء الحداثة وما 
بعد الحداثة هو ما نعثر عليه بطريقة أكثر إثارة» فى 


حالة «الدادائية» و «والسريالية» وما يمثلانه من ثورة 
شامئة ضد العقل وكل القيم الاجتماعية (بريتون ‏ 
أراجون . إيلورا)؛ وتارة أخرى بدعوى تحرير 
اللاشعور من كل عوامل الكبت والقهر التى تعوق 
تضوعه وتالقه فى سماء الفن والإبداع (بريتون. أرتو . 
سلفادور دالى...). ولعل هذا الحكم نفسه يمكن 
إصداره فيما يخص نشأة الوجودية وحركة العبث فى 
الرواية (كامو) والسرح المعماصرين (يونسكو . 
بيكيت)؛ وكلها تيارات انبثقت لأول مرة فى أواخر القرن 
التاسع عشر ولم تكد تخلى منها بقعة من البلدان 
الاوربية؛ فالوجودية ظهرت على يدى «كيركجور» 
الدانماركى لتعبر عن ثورة الفرد ضد طغيان الفكرة فى 
النسق الهيجلى الشمولى, والعبثية برزت بطريقة 
ماساوية وفاجعة فى روايات «كافكاء التشيكى؛ وفى 
الشعر الدموى الذى اراد أن يفجعنا به الشاعر الفرنسى 
الشاب «لوتريامون»» وفى مسرحية «أوبو» للكاتب 
الفرنسى المهرج «جارى» مبتدع «الباتافيزيقا» أى الحلول 
الوهمية للقضايا والمشاكل العامة. 

والحداثة الأدبية هى ما نراه كذلك فى هذا الإحساس 
الذاتى الفريد بألزمن؛ وفى هذه العلاقة الحية التى تربط 
بين عمل الذاكرة الدافقة وحركة الوعى واللاوعى فى 
تضافرهما وتنافرهما الجدلى الذئ لا يكل فى كتابات 
«بروستء و«جويسء و «فرجينيا وولف». وليس 
بغريب أن تشكل خلفية هذا الإبداع الادبى نظرية 
.برجسونء فى الزمان المتصل الذى يشبه إلى خد بعيد 
الرؤية الموجبة للضوء التى تعطى الانطباع ‏ على المستوى 
الفنى ‏ بسهولة الوقت وانهمار الأشياء فى حركة متهادية 
متراخية لا حدود لها وكأذنا فى قلب عالم من اللوحات 
التأثيرية متأرجح بين ٠«مونيه»‏ فى كثافة ريشته 
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ودمانيه» فى سطوع رؤيته و «رينوارء فى عبق ولالاء 
خطرات نساء المدينة لديه» وهن النساء المتوهجات اللاتى 
لاحظ «بروست» أن الباريزيات جعلن يشبهنهن إلى حد 
بعيد 

وربما يعود هذا التأرجح بين جو الحداثة وما بعد 
الحداثة. حينما يتقدم المجتمع الصناعى الأوربى 
والأمريكى خاصة بعد الحرب العالمية الثانية إلى مرحلة 
الرفاهية الاستهلاكية التى تسود فيها حضارة البدائل 
الصناعية وعقلية اللعب والتفكيك والتوليف وفلسفة 
الاختلاف, وتنمسر فيهاء فى الوقت نفس. الرؤية 
التاريخية ومفاهيم العدالة الاجتماعية, كما تتفكك العلاقة 
بين العمل الادبى ونفسية الفنان وبين النص ووظيفته 
التصويرية أو التمثيلية البحتة. وتسود ظاهرة التناص 
وأليات الكتابة على عملية توصيل المعانى أو تقديم رؤى 
إنسانية سابقة على إنتاج أو إنجاز العمل الإبداعى 
نفسه. وليس من شك فى أن ذلك كله الذى نقع عليه فى 
دراسات ما بعد الحداثة بالغ التناقض والتداخل؛ واغلب 
الظن أن حركة ما بعد الحداثة هى نوع من خيبة الامل 
الناجمة عن فشل الآمال العريضة التى كانت معلقة 
بإمكانيات التقدم التكنولوجى فى تحقيق مجتمع الرفاهية 
والرخاء لجميع الطبقات الاجتماعية: وهى من ثم؛ تعد 
ارتدادا واعيا عن معظم القيم التى نادى بها دعاة 
الرأسمالية المطلقة؛ لذلك نراها تبرز من خلال رؤيتين 
بالفتى التناقص:؛ رؤية محافظة تحن إلى الماضى وترى 
فى التقدم التكنولوجى نوعا من موت الثقافة (شبنجلر) 
أو من موت الميتافيزيقا وما تحمله من قيم الصدق 
والأصالة (هيدجر). ولعل هذين الأخيرين أبلغ من عبر 
عن هذه الرؤية من خلال مقولات «موت الفن» و دنهاية 
التاريخ» و «انحدار الغرب»؛ ورؤية ثورية تقوم على نقد 
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الاسس الاجتماعية والأيديولوجية للمجتمع الاستهلاكى 
والمعلوماتى المعاصرء وخير من يمثلها «بودريار» 
و«ليوتار» و«هابرماس». وربما أيضا «فوكوء على 
مستوى التحليل التاريخى لجذور وآليات الاستغلال التى 
قام عليها المجتمع الصناعى المتقدم. 

إن ظاهرة ما بعد الحداثة تبدا مع النقد الرومانسى 
للعقل باسم منظور القلب والكشف عن القوى الخفية 
التى يحجبها التطور الآلى للمجتمعات؛ ومع انبشاق 
مفهوم «الأدبية» الذى بلوره عالم اللسانيات الشهير 
«ياكبسون», والذى يتجلى أول ما يتجلى فى كتابات 
«شاتوبريان». و«فلوبير», وعبر مقهوم «جوهر الشعر» 
الذى يوازى قوة خلق الكلمة؛ والذى يتالق فى إبداعات 
«ملارميه»و«رامبوءو«فاليرى», وتتابع مظاهره 
المتنوعة فى التجارب الشعرية الحديثة التى لا تتبنى مبدأ 
الاتصال اللغوى بوصفه وظيفة متفق عليها للغة الشعرية. 
كما تبرز من خلال التيارات الفنية التى تضفى على 
اللوحة نوعا من الاستقلالية عن الواقع؛ وتضع حداء 
نتيجة لذلك. لمبدا «المحاكاة», وهى ما يحدد للفن وظيفة 
جديدة. وهى ‏ كما يقول «بول كلى». «أن تجعل الواقع 
مرثيا لا أن تنقله», ولعل ذلك ما يؤدىء فى النهاية؛ إلى 
خيانة المثل الأفلاطونية وإلى موت الفن الموروث فى قلب 
الإمكانات التكنولوجية. 

أما على المستوى الفلسفى . كما أبرز ذلك « جيانى 
فاتيموء . فيظهر فكر ما بعد الحداثة عند ٠‏ نيتشه» من 
خلال دعواه إلى مبدا «العودة الابدية» وضروزة انبثاق 
صباح جديد يتم فيه وأد قيم المنفعة والمنطق التحليلى 
وأخلاقيات الحقد ورد الفعل التى أدت إلى الانحطاط 
والأفول, وعند «شيدجسرء من خلال فكرة «التجاوز 
القطعى المناقضة (عاانال85518/) لمبدأ «التصاعد 


الجدلى» الهيجلى (08ناط©ناة). ومن خلال الخروج 
من التاريخ بإعادة استجواب الوجود والسعى فى طرقات 
غير مألوفة قد لا تؤدى ‏ بالضرورة ‏ إلى مكان بعينه. 
ورفض مبدأ «الأساس» (80178) والتأسيس. وهو الأمر 
الذى يفترض تفكيك الميتافيزيقا والانطولوجيا بدء! من 
«أفلاطون» وحتى «هيجلء و«هوسرل؛ (مشروع 
دريدا). واعتبار الحياة, بعد نهاية التاريخ؛ حقلا لتنويع 
الفرص والإمكانات وليس البحث عن جديد فعلى؛ خاصة 
وأن فكرة «التقدم» التنويرية, التى كانت تقود التاريخ, لم 
تعد مقبولة, كما أنه لا جديد مع بلوغ التكنولوجيا مداها؛ 
ومن هنا تبدأ حياة الروتين والتكرار الممل فى ظل الزمان 
الخطى, وتتحول التصورات إلى مجالات لألعاب اللغة, 
الأمر الذى يضاعف من دور اللعب باعتباره وظيفة 
إنتاجية وإبداعية ليس فحسب فى مجال الآلات 
الحاسوبية والرياضيات وعلوم الاقتصاد والبرمجة وإنما 
كذلك فى الفن والرواية الجديدة والفلسفة ومختلف 
النشاط الإنسانى. 

أما قطب ما بعد الحداثة الاكبر «جان . فرنسوا 
ليوتار» فإننا نراه قد عنى بداية بالتحليل 
الفينومينولوجى للاشكال الخطابية: ثم اخذ يعمل على 
كشف الاستعدادات اللاواعية للدفعات ألتى تحاول كل 
ضروب الخطاب الشمولى. ماركسيا كان أم فرويديًا. 
حجبها وطمسها تحت ستار عالمية اللغة والخطاب؛ ولعل 
ذلك هو ما يسمح له. على شاكلة «دلوزء ودجتسارى». 
باختراق عمل توترات الرغبة المبثوثة فى قلب آليات 
الكتابة حيث يتجاوز عالم المرئيات دائما قدرة اللغة على 
الإشارة والدلالة. ومن ثم. يستطيع «ليوتار» بفضل 
اكتشاف «الانجرافات» (1061765) التى تحدثها الرغبة 
فى نسيج الانتظامات اللغوية ذات الصيغ والتراكيب 


المسبقة» أن يفك شفرة الخطاب الشمولى كنظام أو نسق 
جمعى يميل ‏ بالضرورة ‏ إلى تجاوز المتفرد والمحسوس 
نحو العام والمتفق عليه. كما يستطيعء كذلك أن يفك 
شفرة الحكايات (76015) الاستعارية الكبرى الحاملة 
ليس فحسب للخطاب الايديولوجى أو الإعلامى الصريح» 
وإنما للخطاب العلمى نفسه. 

لقد كان العلم؛ إلى وقت قريبء يقوم على مقولات 
حكائية كبرى تحدد له غاياته. فهى, فى غمرة عصر 
التنوير. قد تبنى مقولة التقدم وقابلية الإنسائية للارتقاء 
اللامحدود وإمكانية تحقيق السعادة للجميع. وهو. فى 
عصر الوضعية؛ قد اتخذ من النزعة العلمية نموذجًا 
للتفكير ومعيارًا لبناء مستقبل الإنسانية على أسس 
موضوعية خالية من الخرافات وترهات الميتافيزيقا؛ وإن 
كان سينتهى بأن يجعل من الإنسانية المجردة دينا 
ونبراسًا له. أما الماركسية فسوف تتخذ من العلم؛ فى 
صورة المادية التاريخية. منهجا موضوعيا لها؛ وإن كانت 
لن تخلو من طوباوية تحقيق العدالة الشاملة وإلغاء 
الطبقات والقضاء على الدور القمعى للدولة وتحقيق نظام 
إدارة الأشياء. إلا أن كل هذه الإفرازات سرعان ما 
سوف تبين عن وظيفتها «الاسطورية» أو دورها . كما 
يذهب ٠‏ ليوتارء ‏ كحكايات أو «ميتاحكايات» تتعلق بها 
الرغبات وتدعمها السلطة أكثر من تمثيلها لمعان تولدها 
حركة المجتمع: وهذا هى العلم. فى عصر ما يقد الحداثة: 
يضع ٠«مشروعيت»»‏ فى قدرته على الاداء والفاعلية 
والإنجازء وكلها معايير «براجماتية»» وهو ما أدى فى 
إطار الرأسمالية البالغة التقدم إلى الوقوع فى تناقضات 
ومفارقات غريبة: إذ إن رفع الكفاءة الإنتاجية بواسطة 
تحديث الأجهزة لمواجهة حركة المنافسة العالمية تقابله 
ضرورة تقليل التكلفة. وهو ما يؤدى إلى ترشيد العمل 


»”/ 


عن طريق تقليص العمالة الزائدة» ومن ثم إلى نشر 
البطالة. كما نرى حاليا فى العالم الغربى المتقدم. أضف 
إلى ذلك أن العلم الوضعى لا يستطيع أن يبرر نفسه 
بنفسه. إذ إن أية مشروعية حتى ولى قامت ‏ وفقا لنظرية 
«هابرماس» . على تجانس المجال الاتصالى بواسطة 
الإجماع, لابد أن تتجاوز الخطاب العلمى بالضرورة, إما 
ارتدادًا إلى حكايات تخطاها العصر.ء وإما بالإغراق عن 
طريق «الخطاب الهامشى» (23:310816) فى متاهات 
ألاعيب اللغة. (انظر. جان ‏ فرانسوا ليوتار: الوضع 
ما بعد الحداثى, الذى ترجمه أحمد حسان إلى العربية 
دار شرقيات). 

ولعل مبدا الاعيب اللفة هذه, التى تشغل بال 
أصحاب المنطقية الوضعية والرمزية؛ والتى تشغل 
«ليوتار» كثيرًاء وهو المهموم بكشف مدى عمق الهوة بين 
اللغة والواقع (فى كتابه «الخلاف») ويإبراز سمك 
التعارضات بين النظم الإشارية والتقويمية والبرجماتية 
التى تحكم النسق أو البناء اللغوى والتى تجعل العلاقة 
بين هذ! البناء وبين الواقع علاقة إشكالية هو المبدأ عينه 
الذى يدفع «جان بودريا», القطب الثانى الفرنسى لتيار 
ما بعد الحداثة, إلى إبراز الاساس الرمزى الذى تقوم 
عليه علاقات التبادل الاجتماعى. ذلك أن «بودرياره فى 
سعيه نحو تأسيس علم اجتماع للاستهلاك يكتشف مدى 
الوهم الذى نقع فيه حين نربط بين الحاجة الطبيعية وبين 
طلب السلعة الاستهلاكية: إذ إن هذه السلعة لا تستمد 
قيمتها من قدرتها على إشباع الحاجة إليها وإنما من 
وظيفتها الرمزية داخل نسق علاقات التبادل الاجتماعى. 
(جان بودريار: نحو نقد الاقتصاد السياسى للعلامة). 
وسوف تكون عملية تحديد الطابع الرمزى للسلعة,ابتداءًا 
من دلالتها المظهرية فى المجتمع البدائى (نظام «الكولاء 
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و البوتلاتش») إلى وظيفتها الكامتة فى تأ 
(راجع أيضا نظام الموضة لبارت) والتمايز الاجتماعى 
وما يقوم عليه من لعبة الزيف أو الخلط المصطنع بين 
وظيفية السلعة وجماليتهاء بمثابة نقطة انطلاق لعديد من 
أبحاث الكاتب عن «الوضع الرمزى» للاشياء عبر تاريخ 
المجتمعات البشرية؛ بل وحتى فى إطار العلاقات 
الاجتماعية . الرمزية للموت (خير دليل على ذلك إعلانات 
الوفيات والنعى فى الأهرام). وهو ما يسمح له بإقامة 
سميولوجيا كاملة لأنماط استهلاك الأشياء حيث تلعب 
السلعة دور الدال فى قلب لغة للتبادل أكثر من كونها 
عنصرًا من عناصر منطق اجتماعى محدد. ولعل الجدير 
بالملاحظة أن «بودريار». على شاكلة «دلوز» و«ليوتار» 
و جاتارى», بل و«فوكو» نفسه فى أعماله الأخيرة عن 
الجنس والسلطة, يعطى الأولوية لدور الرغبة. كحافز 
دينامى أو عامل قوة؛ على الطريقة النيتشوية» داخل نسق 
العلاقات الاجتماعية؛ فى تحديد الاقتصاد الرمزى أى 
اقتصاد الرغبة. 

وأخيرا لعل القاسم المشترك الذى يسم حركة ما بعد 
الحداثة هو تمرد الإنسان المعاصر على كل الآليات 
التنظيمية والتكنولوجية والأيديولوجية التى ابتدعتها 
الحداثة منذ قيام المجتمع الصناعى والتى انتهت باغترابه 
داخل نسق متكامل من العلاقات الرمزية والحكائية لعل 
أبعدها أثرًا وأكثرها تعرضا للنقد والتفكيك حاليا كانت 
الحركة الإنسانية والتاريخية والماركسية والفرويدية؛ وذلك 
باسم ذاتيته وضرورة مطابقته لواقعه المباشر بعد فصام 
دام طويلا. ولكن يا ترى ما هى حقيقة هذا الإنسان خارج 
إطار العلاقات الرمزية؟ وياترى ماهى «طبيعته» الفعلية 
خارج لغة التصورات التى يقيمها حول نفسه. والتى 
لاتتجاوزء فى الأغلب, لعبة الاستعارة والكناية؟ 


أغنية على سعف النخيدة . 


إلى روح الشاعر الكبير ‏ محمود حسن إسماعيل 


كان صوثٌ النخيل الجنوبى" 
يعلن عن زهوه حين تشدو. 
سرت مشتعلاً بالحقيقة, 
مستجليًا سرها ‏ حالبا ضرعها من نُدِيٌ الزوابع 
من حلك الامسيات القواطع رحلة وض ونيض 
من بِقَياتِ بعض لبعض 
من سماء لأرض 

لم يكن شدوك الحر ينبى 

أو تكن عندما يجمح الهول تعدو 

والرهان المحتم كان على فرس يتحلى بقيد الأوابد 


يعضىشموس الطباع 


ألا 


الرهان ارتضى شعرك المؤتلف 

شعرك المختّلف/ فوق متن الجواد الحرون 
يتحدى رماح الهجير 

وفظاظة وجه السعير 

وشموخ النخيل يمد لقامتك الكبرياء 


تطاول هام السحاب, وتمسك شعر الرياب, 


قيّد الضفائر فى راحتيك 

وتعلى بنبر جديد الغناء,'يرجع أغنية الشمس 
ينضح خضر السنابل“يخصب جُدبٍ المشاتل 
“ينضج فى الكرم أحلى عناقيده المشتهاة وتمضى 


وليست بكفيك أى سلال تشيل الجنا 


مثلما يفعل القاطفون 
فالمغنون طافوا بكل المباخر, كل سلال المطامع 
حول العروس بغير عيون 


عشت منفردًا! باستماع اختلاج النخيل وأنات ناى» 
من الكوخ مرتعشا رق من خافق ضارع النبض لله 
من عابد يتهجد فى سجدات الدجى والنوافل» 
منجذبًا للفنون بعشق وخوف. 

نقلت إلى الشعر أنفاسه والتأرجح بين حبال الرجا 


والوصال الى يُرتجى 


يتبلل من دمعه خيُط مسبحة. 
تتقلب حباتها فى ارتعاش يديه 
كنت وحدك تسمع مُسسهسة لَفصون . أنين الشواديف 
نوح السواقى؛ وأنفاس صفصافة فوق جدولها المتعطش 
للواهب النيل» حينتصبر لهفته 
بانتظار لوعد بموج الرضا 
كنت وحدك ياشاعرى ترجمانًا لما ليس يسمع 
بالاذن, مالايرى 
إمتلكت انفتاق, الربابة 
فى جَلوات المغنى 
ومواله يسقط الاغنيات المهيضه 
كاشفا كاندلاع القضا 
جثت زلزلة للغناء القديم 
وفاتحة للغناء المقيم 
وصاعقة للبقاء المجلل بالعار 
والذلة المطبقة 
جئت قثيارة تتفجر فيها الاحاسيس 
تبعث فى الخلق إنس الوجود» 
وتكسر عاتى القيود 
وتجلى بأسرارها المشرعات الغمام الشرود» 


لضا 


نض 


ومابعت يومًا غناءك للريح 
حتى ولو رسمت فوق راسك 
إحداقها مشنقه 
عشت رفضا أبيّا لكل انكساراتنا 
وصلاة إلى الله تنتظم الكون, تنقل للارض 
جذر انتمائك للطين؛ للناس البسطاء 
وللشرفاء الأمل 
وانتماء يقينك للزاهدين 
وللرافضين انتقاء الحلل 
كم هنا نسجتها المنازل للنول من جلد كل الضحايا 
وكُل الصبايا وكّل الجياع العرايا وكّل الهمل 
أنت لم ترتخص من هواك.. الجميل؛ ولم تعرف المستحيل 
وماخنت يوما زهور الخميل, ولم تذبح العطر فوق شفاه الزنابق 
لم تنطفئ فى اشتعال الحرائق 
كنت توجهها لتُّطهر قلب الوطن 
من وجييب يضلله كل يوم ونّن/ فالوجود حقيقة 
والغناء حقيقه 
والغناء الذى من حواشى اللسان يضل طريقه 
والغناء المصوب من قوسه الدّم ‏ لا لن. يضيع 


وإن أحكم الإفك عُدرًا بروقه/ ياعيون الحقيقة 


(يامغنى السراب لتنشق منه) 

ضفافٌ من النور تجلو طريقه) 

(تسرّج الخيّل للوهم حتى ترد الفوارس للصهوات الصدوقه) 
(قاب قوسين) 

تعرف فى الشجر العنقوان 


وصمت الرواجف 


طيش العواصف 

شجو المعازف 

تكشف عن سر مكنونها 

وتبارز أنكى سيوف التردى لإنسانها 
حين يمضى به خطوة للزلل 


ويغيب بأحشاء ليل الهوان البطل 

وأمام اندهاش الرؤى والذهول العمى 

تخلع (القدس) سندسها عن جميع القباب وتليسها 
ثوب حزن بلون السواد هطل 

نصف قرن وأنت تغنى 

تلبس النخل أغلى فرائده. 

ثم لاتلتقط تمرة منه تسند فى رمق اللحن 

حين يشيخ به وثّر للتمني 


تهب النيل؛ فوق الضفاف البعيدة كأن أغانيه. تمر تولى» 
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وكأسك من مائه فارعٌه وتغنى 

تعصر الكرم للشاربين المنى وتولى ظميئا بغير تدن 
لك فى كل صرح على الأرض بيت وبيت 
والقصائد غربتك الأزليّة فى أى وقت 
وصغارك زَعُبء خماص» بلا أى قوت 
فطويت الأسى واكتويت, اغتربت 

وقلبك مشتعل بالجوى مااجتويت 

بينما النيل منشغل باحتساء نبيذ الغواية 
بالخاطرات الخراياء بوجه الحسان الصبايا 
وبالالسن الزائغات الطوايا وبالبائعات 
الهوى, العاريات البغايا 

(واحتوتك الكويت) 


والمشيب الُعقال يفّتح أزهآره المغمضات 


“يكلل راسك بالتاج 


فإذا (هبّة الطوز) تحمل رمح غلٌ العواصف 
غْل الرياح الرواجف 

طالما كنت تلجمها بالسكات 

فانبرى سهمها جامحا بافتئات 

وطوى نسرنا جانحيه وفات 


والمدى لأيصدق أن الُعقاب الصعيدى 


أسلم أجفانه للمات.. 

نحن فى مهرجانك جئنا 

بأشلاء انغامنا ظامئين 

اغتربنا عن اللحن وانكسر الشدىو فيناء 
وضجّ احتمال الحنين 

القصائد ليست تبين 

والطلاسم والقيم ثوبان يستعديان.. الظلام الخؤون 
والنخيل يجف يميل» 

يطاطئ هامته فى اصفرار المدى 
وإنكسار وراء انكسار سدى.. 

ثم لايجد النيل بعد انتحار الغناء, 
وغفلة ليلاته الغاشيات 

سوى أن يقايض بال ماء تعلن 

شهوته للضفاف التيبس, تُسلم؛ 
أنفاسه لانحسار صباه المريد 

ونخيل (النخيلة) 

يكُتب نعيًا جديداً 


لشعر الزمان الجديد 


كن 


هباد فاضل 


(كتاب) أدونيس 


إدنا 


أول ما يفاجىء القارىء فى ديوان ادوئيس الجديد 
اسم الديوان» أى (الكتاب). فكان صاحبه يقول للعرب: 
لكم كتابكم ولى كتاب, وكتابى لا يقل شأنًا عن أى كتاب 
آخر. إنه. على الأقل. كتاب الشعر العربى فى هذه 
المرحلة. هو خلاصة العبقرية الشعرية فى لغتكم التى لا 
أنتسب إلا إليها من بين كل انتساباتكم وإنتماءاتكم. اما 
انتساباتى فى تاريخكم فهى, كما سترون فى كتابى. 
إلى الخارجين عليكم واللنشقين عنكم. اقرأوا كتابى 
تجدوا صورتكم التاريخية فيه. كما تجدون حاضركم: 
أمس المكان الآن! أنتم قبائل دم وذبح وحز رؤوس 
وأعناق. لقد رصددٌ أنا الشاعر الذى لا يقرن بى فى 
تاريخكم الشعرى إلا المتنبى. ماضيكم وترائكم صفحة 
صفحة فوجدت كل صفحة فيه ممهورة بالمفردات التالية: 
القتل. الذبح. القبر. الصلب, السيف, الإبادة؛ القحطه 
الرؤوس المتدلية. الموت. كل هذا رصدثَه فى ديوانى 
الجديد ووثقتّه نثرًا وصفتّه شعرًا. إذا بحثتم أيها القبائل 
عن مرجع لحاضركم المملوء بالدم وكواتم الصوت 
واللاديموقراطية؛ فهذا المرجم هو ماضيكم. أمس المكان 
الآن: تعنى أن لا جديد تحت الشمس حول خصائص 
شخصيتكم وطبائعكم وممارساتكم. فما يجرى الآن من 
ارتكابات عندكم سبق لكم أن ارتكبتموها فى الأمس. 

ثلاثة أعمدة فى كل صفحة من صفحات (الكتاب): 
العمود الأول خصصه ادوئيس لا دعاد «الراوى». يروى 
الراوى تاريخ العرب الدموى عبر الحقب الإسلامية ليؤكد 
«دموية» العرب وكونها نزعة ثابتة فى جبلتهم. فالسيف 


هو وسيلتهم للتعامل مع خصومهم أو أعدائهم فى كل ما 
يتصل بشؤون الفكر والعقيدة والسياسة. والعمود الثانى 
من الصفحة مخصص للتعليق شعريًا على ما يرويه 
الراوى فى العمود الأول. أما العمود الثالث. فقد 
خصصه الشاعر للإسناد, أى أن ما رواه الراوى له سند 
فى التاريخ. وادونيس يعتمد بالطبع الراوى الذى يخدم 
غرضه وترتاح له نفسه. والراوى يركز دائما فى حديثه 
على نهاية الخصم الفاجعة أى القتل وبأية طريقة همجية 
تم بها. ولادونيس بالطبع اغراضه التى تتمثل فى كون 
العربى شخصية سادية غير قادرة على التحرر أو 
الشفاء من فطرة دموية مركوزة فيها. فهناك أيديولوجية 
كاملة للشاعر حول هذه النقطة يجدها القارىء موزعة 
على صفحات الكتاب. ولا يحتاج القارى. إلى عناء كثير 
ليستخلص هذه الايديولوجية. فالكتاب مباشر فى خطابه 


النثرى كما فى خطابه الشعرى. 
نشير مثلاً إلى ما رواه الراوى فى الصفحة 145 من 
الكتاب: 


لو ملأت يدىَ نجوبًا وأنزرلت عيسس بن سريم» 
لم تنج بنن. 

وفى الصفحة نفسها ورد ايضًا: 

الشاعر إذن يسلّط الضوء على أحداث الدم فى 
التاريخ العريى الإسلامى. فهذا التاريخ: ككل؛ لا يعنيه. 
بل هو بصريح عبارته هو, لا يخصه. إنه تاريخ 
«الآخرين», لا تاريخه هو. يقول فى الصفحة ؛/ من 


كتابه: 


لذ أهيا 
فى هذا التاريخ. وا أتشرد فيه 
الك كى أغرج بنه! 


إنه يستل من هذا التاريخ القصص والحكايات 
والاحداث التى تسىء إليه؛ «عين» أجنبية على هذا 
الناريخ يصور نثرا وشعرًا ما يؤكد نظرية ثابتة غير 
متحولة عند الشاعر موجزها كون الشخصية العربية 
غير قابلة لان تُعدَ أو تُصَنَف شخصية إنسانية أو 
حضارية 


فالعربى فى الصفحة 6.١‏ من كتابه هو «الإنسان 
الذى لا يرى أمامه كلما تقدم إلا القديم» مؤكدًا بذلك 
نظرية قديمة له وردت فى كتابه السابق (الثابت والمتحول) 
يقول فيها إن العربى يرث أو يقتبسء فالإبداع غير وارد 
فى تكوينه النفسى والوجدانى. 


والفكرة عند العربى «قتل أو مقتلء تلكم مائدة 
الماضى أتراها مائدة المستقبل» ص .1١7‏ ولا شك فى 
أنها ستكون مائدة المستقيل طالما إنها كانت مائدة 
الماضى ومائدة «الآن» أو الحاضر. 

والتاريخ العربى الإسلامى «تاريع, الاشياءً خراف 


فنا 


فيه. والكلمات ذئاب؛ والظلماث المعنىه ص .١1٠١‏ 
وامكنة المربه وقبائليم أنن كالع:) 
منبج. طى,. كلاب. 

وتنوخ, و/ 
أفق كالع 
والربال على كتفيه وشاح س ١١١‏ 
أما ثالوث التاريخ العربى. أو الوطن العربى. فهى: 

«هوذا السجن والقتل والحسلبء ثالوث هذا المكان!'» ص 


لا 


اوس - 


والأرض العربية عموما أرض - صوتتً سْمّ وصدى 
زرنيغ رالراياتة رؤرسَ سقطوعسة. أرضَ تشوكا 
رالظلماته لما مكاز من أين يجس. الضو.. ركيف 
يجل؛ لبذى الأرض المنقوعة بدم التاريع؟ ص 
لله 

والارض العربية أيضا «سختبر الصوت. لذ ينطق 
فيبا |لكل الموته» ص ؟/١‏ 

كما هى «قطمان غيوم يرعاها رعذ أعس» ص 
3 

وينفجر فى صفحة أخرى فى قصيدة تهجو المدن 
العربية كما تهجو الإنسان العربى: 

«مدنَ لم تمد 

غير اسم وأثم 


وليا الأبجدية- مرصوفة 


8 


بالمقاس. 

محفوفة بالسيوفه 

أنت ببلرل هذى الصحارى وشحادٌ تلك 

الحروفة 

ضع أغانيك فى قصمة 

وهبينك» فى عفرة.- 

للعبودية هذا المكان وهذا المقام 

ولبا هذه الخيول لما هذه الخبام“. ص //” 

ولكنه فى رحاب التاريخ العربى الإسلامى لا يعرف 
غير الهجاء. فإذا كان الهجاء نصيب الأرض العربية 
والتاريخ العربى والإنسان العربى. (وكل ذلك ضمن 
دائرة الإسلام بالطبع) فإنه يمدح كل خارج على العرب 
وكل رافض لقيمهم الروحية 

فى الصفحة 1١١‏ يمدح شخصا اسمه مالك بن 
نويرة يقول عنه فى العمود الثالث إنه «ارتدٌ عن الإسلام 
فقتل. قيل كانت فيه غطرسة وخيلاء.. فاستحق هذه 
القصيدة التى تمدحه كما تمدح الوثن الذى كان يعبده: 

هوذ | ناصيكه: هبي 

للرفض. وجِة تتخايل فبه افاق سوق - 

وأرى وثنًا.- 

كم هو حنَ. كم هر عمال هذا الوئن 

بسوى شفتيه 


وبغير الأنفه الصاعد نحو ذراه. 


وفى الصفحة 157 يمدح شخصا آخر اسمه قيس 
ابن الخطيم. والأسباب الموجبة للمدح فى العمود الثالث 
من الصفحة هى بالحرف الواحد: «يقى على جاهليته 
ولم يُسلم. أسلمت امراته, فكان يصدّها ويعبث 
بها. ياتيهاء وهى ساجدة: فيقلبها على راسهاء 
ولذلك استحق من أدونيس هذه القصيدة: 

ينبغن أن تميل. وأن تتلقتة: أن تبشن 

الجسرّ- لذ فصل بين النشيد 

ونمراهه فى الحناه 

والكورن كالحب: هت فى القطيمة. وصلَ 

قيل وتلمّتة 

كس يكون لقلبك» أن يتسرّبه فى 

الفائضم الخفَ 

ينفكت من مهسمكه» القريب. ريخفق فى 

هسمك القصن. 

واستحق كل خارج آخر على تراث العرب وقيمهم 
المدح والثناء. تنتابه ارتعاشة انفعالية وهو يتحدث عن 
«سواد العراق». ما بين البصرة والكوفة. وما حولهما من 
القرى. حيث تأسست الحركة القرمطية. 

لنستمع إلى قصيدة مدح القرى القرامطة فى سواد 
العراق ولنصحب هنا مقياسا دقيقًا لقياس كم عدد 
نبضات القلب الراقص من الفرح الطاغى: 


القرى فى السواد نساء من نخيلء وندع 
والبساتين تحنر عليبن - 

سا أطيب؟ الورد. دا أكرم .الثماز 

قريب فى اقسرا راح 

وأساطيزٌ نان 

سواد بياض الحقول سلام الشجر 

عاصفة مابعٌ بن يجار 

قن ندى هابع من صُْوَر! ٠‏ (ص )٠١‏ 

ومن التغزل الحار بقرى القرامطة إلى التغزل 


بالقرامطة أنفسهم وخصوصا بزعيمهم حمدان قرمط 
الذى سرق مرة الحجر الأسود من مكة فى أفظع عملية 
اسدفزاز فى تاريخ الإسلام: 


«ثُل - لماذ١‏ تخافه من القربطس؟ 

أهر السيفء؟ لكن سيفه الخليفة انضى. 

أهر البطش * لكن بطش الخليفة أدص. 

ام تخافُ من المرت؟ انظز 

ها هر المت هولك»- فى الماء. فنى 

الخبز.- فير وارلنى 

أن تخافه سن الفقر. وافرحع 

لابابيل عمد ان قرَبعل فوع 

عصفبا البيى». (ص 06) 

وتسكره أيقونة. كما تسكره مدن سابقة على فتوح 


العرب والمسلمين لا لشىء إلا لأنها تنتمى إلى عصور 
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سابقة على فتوح المسلمين يعتبرها هى ‏ أى ادونيس - أمّ 
كل الحضارات وعليها وحدها ينيغى أن نؤسس. ومن 
هذه المدن انطاكية ويعلبك وحمص وتدمر: 

«صس الطريق إلى ندم وال بعلبكتة 

رصمصو 

ونقرَيتَ يونانها 

وتقرّيت روساشها 

ونقرّيت, تفمل الذبجدية فن هبرها.- 

أسكرتس ايضونةء.. (ص 9074). 

وتتساوى دمشق الأموية ويغداد العباسية عنده: «فلا 
لقاح ولك زرع. والثمر السزّ كالربل. والرياح دم 
الأمكنة» (س 5.؟). 

وبعد تساؤل اترى هذا بلد أم مقبرة؟ (ص .56) 

يصب جام غضبه على تاريخ العرب والمسلمين قائلاً: 

٠‏ اف هد | التاريخ. المَّبتَ فيه يُقتل هتس بعد 
الموت! » (مس /لا5]. 

فى كل صفحة تقريبًا من كتاب أدونيس روايسات 
يرويها راوية عن مذابح واضطهادات ومقاتل حصنت فى 
التاريخ العربى. ولا نبالغ إذا قلنا إن (الكتاب) استعادة 
«حارة» لتلك الاحداث. فالمؤرخ أو الباحث فيه هو 
الأساس. وانشاعر تابع أى سجرد معلّق على الحدث. إن 
كتاب ادونيس ليس مجرد فضاء حر للإبداع؛ كما 


يفترض أن يكون كتاب كل شاعرء بل هو كتاب من نوج 


آخر: كتاب داعية متأخر أخذ على عاتقه إقامة حفلة 
جنائزية حديثة لرفاق قدماء. وهو بدلاً من أن يعتمد 
الروية والعقلانية وتوظيف التاريخ لمدملحة التقدم وطىّ 
صفحة الماضى طيا نهائياء يبعثها فتنة ذميمة, معتمدًا 
أسلوب التحريض والفئوية إذ ينصر فريقًا على فريق 
معتمدًا «راوية» معينًا خاصا هو «راويته» هو. والواقع أن 
«عقل» أدونيس و «منطقه» فى هذا الكتاب لو تسربا إلى 
الحياة العربية المعاصرة لما كان لهما من ترجمة سوى 
عودة الفتن الشهيرة فى الإسلام إلى كل بيت عربى. 
ولكى نؤكد ذلك نجد أن ادونيس ينحاز إلى «فئة» 
فى تاريخ السلمين ضدّ فئة آأخرى. إنه لا يكتفى 
بالانحياز إلى القرامطة مثلاً ضد خلفاء بنى العباس؛ بل 
ينحاز فى مسالة الخلافة الإسلامية بعد وفاة الرسول 
إلى هذه الجهة دون تلك. إن رواياته عن تاريخ الدم فى 
مرحلة الخلفاء الراشدين والمرحلة الاموية تتضمن 
انحيار واضمًا ضد الأمويين وأهل السنة عمومً. إن 
قصائده فى هذا الجزء من كتابه تعيد إلى الذهن نقانض 
جرير والفرزدق رلى بقالب شعرى عصرى. القالب 
وحده عصرى أى حديث, ولكن الروح جاهلية أو قبلية. 
وهى مفارقة غريبة: فالشاعر الذى يزعم وجود أوثق 
انصار بينه وبين الحداثة ونبض العصرء يضبطه القارىء 
فى لقطة جاهلية صريحة: كأن الإقامة فى بيروت وباريس 
لم تقدم «للداعية» إلا كمية جديدة من الذرائع على صحة 


المونف الأيديولوجى القديم. فى حين أن المطلوب. ومن 


مثقف ينعم بأنوار العصر وثقافاته وحضارته. تحايز 
الموقف القديم من أساسه والبحث عن افاق جديدة فيي 
يتصالح الإنسان مع نفسه وم ٠الآخر»‏ ويخاصة مع 
تاريخه. وفى هذا الإطار اتذكر كلمة مضينة للشاعر 
والمفكر الداغستانى رسول حمزا توف يقول فبها إن 
من يطلق مسدّسه على ماضيه يطلق فى المستقبل مدافعه 
عليه. 

لا أريد ان أعدّد الصفحات أى القصانئد أو الروايات 
التى يبدو فيها الشاعر مندارًا إلى فئة إسلامية ضد فئة 
إسلامية. فهى كثيرة جذًا فى الكتاب, بل هى فى 
صدارته. وبإمكان من شاء الرجوع إليها. إنها تؤكد قل 
من يقول إن حداثة أدونئيس حداثة كيدية فى أسادسها 
لأن الاصل عنده هو قذف «الأعداء» بتهم الجمود والثبات 
والتقوقع على الماضىء؛ وتصوير الذات على أنها مع 
التغير والتجدد والحداثة. 

كما تؤكد هذه الصفحات قول الشاعر القديم: 

قد ينبت» الرعن على دسن الشرى / وتبقس 
هزازات الصدور كما هيا 

أما الذى فات الشاعر القديم فهو التوكيد على أن 
الحزازات. سواء عمرت صدور ٠الثابتين؛‏ أو صدير 
«المتحولين». واحدة. فلا فرق بين حزازة صدر حداثى 
وحداثة صدر تقليدى كما نستنتج من (الكتاب) 


الحب للقرامطة أوردنا بعض نماذجه الحارة فيما 


تقدم ولكن لعل عن المفيد إسماع القارىء بعضًا من 
حور الكراهية للأمويين ومن لفّ لفهم فى (الكتاب). 

ها هى مثلاً قصيدة فى هجاء الوليد بن يزيد 
مستلّة من الصفحة 515: 

«لمّ لَمْ نرقم تمثالكٌ بعد القنل؟ 

يراك المابر. يق رأ فى قسماتك» شطْرٌ 

اللحطة. يسقنى 

لفة الأبدبة 

ندم الحرية- 

لم لمْ ترفع تمثالظة؟ 

هل ضم الفكرة 

أعلى. 

أن اكث هرا 

س صنم الصخرة؟ 

تسكن لد يربيه أى بيان! ٠‏ 

والصفحة ٠١5‏ يخصصها ادونيس ليزيد بن 
معاوية وهذه بعهض نصرصها. نقرأ 'ولا فى العمود 
الأول: 

٠الف‏ عذراء قصْته. أباح 

يريد عمال 

المديسة- أشراضها 

وقرا.ها 


وأناح النساء 


1 


إنه الطاغية 

يده دافما 

عربة دامية! ٠»‏ 

ونقرأ فى العامود الثاني: 

«لك أرى غير رأسىٍ تدهرج عن كتفيه.- 

الرزوس كراتة 

فى مدار المروش وساهاتها. 

اللاعبرن 

تتمسرح اهراؤهم فوق نطع 

واتعمظ 

أيبا الشاهد. الأليفٌ لصحراء هذا 

الجنرن! » 

وفى الصفحة ١٠١‏ «يرثى» عبد الملك بن مروان 
الاموى بهذه الكلمات: 

«ابن وان 

يُسلم أنفاسه لشببائ 

كم زها. كم تفن 

شربت الدياء! ١‏ 

ثمة خطاب فئوى, أو مذهبى فى «الكتاب.. والخطاب 
الفئوى أو المذهبى إن كان خطابًا عاديا عند العامة فى 
مثل ظروف التخلف التى تعيش فيها شعويناء فإنه خطاب 
لافت بل ومستنكر من شاعر عربى كبير عمل ولايزال 
يعمل استادًا للادب العربى فى جامعات فرنسا وبلجيكا 


ف 


وسويسرا. 

بدأ ادونئيس خطابه الفئوى فى كتابه الذى اصدره 
قبل ثلث قرن: «الثابت والمتحول» فمارس فيه عملية الذبح 
على الهوية قبل شيوع هذه العملية فى الحرب الأهلية 
اللبنانية بسنوات طويلة؛ إذ كان يصنف أدباء التراث 
العربى القديم صنفين: فمن كان من أصول عربيية 
إسلامية. صحيح العروبة وصحيح الإسلام؛ كان يضعه 
في باب الأدباء الكلاسيكيين الجامدين الذين يخلو أدبهم 
من الجدة والحيوية والنضارة؛ أما من كان من أصول 
أعجمية أو غير إسلامية فهو الجدة والحيوية والنضارة 
والحداثة 

ولكنه فى كتابه الجديد يتجاوز ذلك ليهيل التراب على 
الحضارة العربية الإسلامية بكاملها. ليس للعرب ولا 
للمسلمين حضارة كالتى يتحدث عنها البعض. إن 
الهمجية العربية تجبٌ كل شىء سواها. الاصل هو الدم 
فى تاريخ العرب «فلا يوم لدفن الموتى عندهم لان كل 
الأيام قبور» ص *5. ليست هناك صفحات بيضاء ولا 
رموز بيضاء مشرفة فى هذه الحضارة. 

لادمشق ولا بغداد ولا القاهرة ولا القيروان ولا 
الأندلس من هذه الصفحات والرموز. ولا الفتوح 
الإسلامية وهداية البشرية. ولا دار الحكمة والازهر 
والترجمات والفارابى وابن سينا وابن الهيثم 
وجابر بن حيان والخوارزمى وابن رشدء ولا غرناطة 
ولا قرطبة ولا اشبيليا ولا طليطلة. ولا الإسلام وملحمته 


الخالدة ولا الكتاب الذى تصغر مامه كل الكتب. 

دخل الشاعر اليونانى هوميروس تاريخ اليونان 
وتاريخ العالم, لا من باب الإبداع الشعرى وحده. بل 
أيضنًا من باب تمجيد معارك شعبه وقضاياه وقيمه. 
فالإلياذة ليست ملحمة شعر فقط, بل ملحمة شعب أيضًا . 
فيها يعشر المرء على خلاصة الروح اليونانية كما يعثر 
على تاريخ شعب كقبه شاعر بحب وحماسة. فما الذى 
سيقوله التاريخ فى المستقبل عن «ملحمة» ادونيس 
الجديدة وهى فى مجملها تحقير للعرب والمسلمين 
وتصويرهم على انهم قبائل همجية دموية؟ وهل صحيح 
أن الصورة التى رسمها أدونيس بالدم للعرب 
والمسلمين هى صورتهم الحقيقية عبر التاريخ؟ وإذا 
افترضنا أن «المستندات الجنائية» التى أتى بها ادونيس 
من اقسام الشرطة والمباحث كتبها «رواة» لا يرقى الشك 
إلى رواياتهم. فهل كانت مثل هذه الروايات التى تتحدث 
عن مذابح ومظالم واعتداء على حقوق الإنسان وقفًا على 
حكام العرب والمسلمين وحدهم فى القرون الوسطى؛ أم 
كانت قاسمًا مشتركًا بين حكام القرون الوسطى قاطبةً؟ 

أليس تاريخ الشعوب الأوروبية فى القرون الوسطى 
مليئًا بالدم على النحو الذى يرويه عن تاريخ العرب 
والمسلمين؟ هناك مكتبة أوروبية كاملة عما كان يفعله 
الرومان بخصومهم. وهناك مكتبة أخرى عن مذابح 
الكاثوليك والبروتستانت تفوق فى هولها وجسامتها ما 
رواه عن مذابح المسلمين فيما بينهم. لقد كان أحد 


الأساقفة الكاثوليك يأمر بذبح كل بروتستانتى يتم القبض 
عليه ومما أذكره الآن أن هذا الأسقف كان يأمر ببقر بطن 
كل امرأة بروتستانتية حامل لمجرد أنها بروتستانتية 
وإذا كان معاوية الأموى أمر بقتل كل الاسرى فى 
«واسط». كما يقول أدونيس فى كتابه (الصفحة ,)١54‏ 
فإن كل الحكام فى القرون الوسطى كانوا يأمرون بما 
آمر به معاوية. 

إذا أردنا أن نتحدث عن الدم والتعذيب. فى التاريخ, 
فإن تاريخ أثينا. وروما يحفل بما لا يحفل به أى تاريخ 
آخر 

إن القرون الوسطى الاوروبية اكشر ظلامية وتعذيبًا 
من القرون الوسطى العربية والإسلامية. 

ولكن تاريخ العرب والمسلمين لا يقتصر على صور 
الدم والتعذيب. ففيه الكثير من الصور المشرقة والمشرفة 
التى يفترض أن تستشير الشاعر والفنان لإبرازها 
وتمجيدها. وبدلاً من أن يتحول الشاعر إلى رجل مباحث 
يفتش فى إضبارات الشرطة عن الجرائم التى وقعت فى 
العصور العربية الإسلامية وينشرها على الملاء بإمكانه 
أن يكون شاعر العرب والاسلام فينشر مكارم تاريخه 
وكراماته على الملاء كما فعل المتنبى قديمًا, وكما فعل 
أحمد شوقى فى العصر الحديث. 

إننى وأنا اقرأ فى ديوان أدونيس الجديد, لم أقف 
طويلاً أمام اسم ديوانه (الكتاب). ذلك أن كل شاعر 
مملوء عادة بالغرور. ولكنى وقفت طويلاً أمام نسبة 


و 


الديوان إلى المتنبى. لقد ذكر الشاعر فى مقدمة ديوانه, 
أن الديوان مخطوطة منسوية إلى المتنبى يحققها 
وينشرها أدوئيس! 

والنسبة طبعاء وبالتأكيد تظلم المتنبى. وهى لا تظلم 
المتنبى شعريًا بمقدار ما تظلمه فكريًا وقوميًا. إذ 
المعروف أن المتنبى شاعر عربى قومى بالمعنى الحديث 
المعروف لهذه الكلمة. فهو لم يقع يومًا لافى حماأة 
الشعوبية ولا فى حماأة المذهبية. وكان الانسب لأدونيس, 
وهو وريث التراث الشعوبى القديم؛ وقد سبق له أن اطلق 
على أحد اعماله الشعرية الأولى اسم مهيار الدمشقى, 
أن ينسب ديوانه الجديد إلى مهيار الديلمى احد رموز 
هذه الشعوبية القديمة التى أحياها فى العصر الحديث. 
ذلك أن ما فعله. ادوئيس فى (كتابه) اليق بالديلمى منه 
بقومى عربى واضح وصريح العروية كالمتنبى. 

ولكن لعل الذى رجح كفة المتنبى عند ادونيس على 
مهيار الديلمى أو على سواه من شعراء الشعويية 
القديمة ان المتنبى فى الذهن العربى أعظم شعراء 
العرب فى التاريخ فقال وهو ينسب كتابه إلى المتنبى 
إننى أريد أن أقارع المتنبى حتى ولو كانت ميوله العروبية 
غير ميولى. اريد ان اغلبه شعريًا. فهذا كتابى لا يقل 
جودةٌ عن كتابه.. 

والواقع أن المتنبى كان أعظم شعراء العريية فى 
الذهن العربى والنفس العربية لا لعبقريته الشعرية 
وحدهاء بل لتعبيره عن طموحات العرب واحلامهم 
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الكبرى. لقد كان مبعث قلق المتنبى فى زمانه ما لاحظه 
فى الروح العربية والدولة العربية من الترهل والضعف 
فكان ذلك الصوت المنبّه والمحذر والداعى إلى الانبعاث 
العربى من جديد. ولذلك يجد العرب حتى اليوم أنفسهم 
فى المتنبى وشعر المتنبى. فهل يجدون أنفسهم ياترى 
فى ما يوجهه أدونيس اليوم إليهم؟ هل هم سعداء فى 
ما يقوله عنهم؛ وهو ان حاضرهم صورة طبق الاصل من 
أمسهم, وأن لا شىء جديد تحت الشمس بخصوص 
طبائعهم وتكوينهم النفسى والروحى. أى نفس الخطاب 
الذى يردده عنهم علماء الاجتماع الإسرائيليون؟ 

على أنه مهما كان رأينا بشعر ادونيس فى (كتابه) 
هذا (ويلزم ذلك دراسة خاصة لان الشعر فى هذه 
المجموعة فى أزمة حقيقية من مظاهرها تكرار الشاعر 
لنفسه وندرة المقاطع الجيدة وقلة الشعر عموما) فإن 
كتابه ليس فضاء إبداعيا خالصا. إنه فضاء سياسى 
وايديولوجى ومذهبى فى الدرجة الأولى عبّر عنه صاحبه 
بالنثر وبالشعر تعبيرًا صريحًا مباشرًا. لقد تبنى مقولة 
الاستشراق القديم ومقولة علماء الاجتماع الاسرائيليين 
القائلة بأن العرب قبائل بدائية دموية وليسوا شعبا أو أمة 
أو حضارة. وعلى هذا الأساس بنى (كتابه) كما بنى 
كتابه الاول (الثابت والمتحول). 

يهدف أدونيس فى كتابه هذا إلى نصرة قبيلة عربية 
على قبائل عربية أخرى ولا يرد فى حساباته طى صفحة 
الماضى والتعالى على جراح التاريخ والخروج بمعادلة 


إن أية قراءة حيادية موضوعية (للكتاب) كفيلة 
بوضعه فى إطار التحريض المذهبى والطائفى. والترجمة 
الوحيدة له فى واقعنا الراهن هى عودة الحرب الاهلية 
إلى كل بيت. 

ليست المشكلة هى الطائفة؛ بل الطائفية. والمشكلة 
الكبرى هى وقوع المثقف العربي فى براثنها. 

على أن هناك اسئلة أخرى لابد من طرحهاء منها: لمن 
كتب أدونيس هذا الكتاب؟ لمن وجهه؟ للقارىء العربى؟ 
هل يمكن أن يُخاطب شاعر أو مفكر شعبه على هذا 
النحى؟ هل يمكن خممن الفسيفساء الطائفية والمذهبية 
المنتشرة بكثرة فى بلادنا العربية اليوم ان يقدم شاعر أو 
مفكر على إذكاء النار أم أن المفترض هو العمل على 
إطفائها؟ وكيف سيبرر أدونيس فعلته هذه أمام بعض 
مريديه من أبناء الطوائف والمذاهب الأخرى؟ 

إننا نستطيع أن نتفهم اليوم مشاعر معادية للعرب 
كان يعبّر عنها بعض مثقفى الفرس وغير الفرس فى 
مقاهى بغداد خلال المرحلة العباسية. فهؤلاء كان لهم 
سلطان سياسى انتزعه العرب منهم. ولكن كيف نفسر 
هذه الشاعر الغاضبة المعادية للعرب يطلقها من باريس 
شاعر يفترض أنه سفير العرب فى العالم» شاعر يترشح 
باسم العرب لنيل أعظم جوائز الادب فى العالم؟ 

ثم إن هذا الشاعر ‏ وياللمفارقة ‏ يقول إنه شاعر 


حداثة. فأية صلة للحداثة بالشحن الطائفى والمذهبى؟ هل 
الحداثة رحلة نحو القرن الحادى والعشرين أم هى رحلة 
نحو القرون الوسطى؟ 

إن الكاتب العربى الذى يقدم لشعبه اليوم خطابًا 
طائفيا أو مذهبيا هو كاتب ينبغى إحالته إلى مركز قومى 
للتأميل. 

إن كاتبا لا يستطيع أن ينتصصر على غرائزه لا 
يستطيع أن يساعد امته على الانتصار. 

عندما فصل اتماد الكثاب العرب فى دمشق 
أدونيس من عضويته قبل أشهر بسبب لقاءاته مع 
المثقفين الإسرائيليين. سرًا وجهرًاء ودعوته للتطبيع 
الثقافى مع إسرائيل. ظن كثيرون أنه لابد أن يأخذ من 
الآن وصاعدا هذا الإنذار بعين الاعتبار لكى يلتقى 
مستقبلاً مع السياسة القومية التى عرفت بها سوريا. إلا 
أن ما قُطرت عليه النفس وعبّرت عنه من البداية إلى اليوم 
هو الذى انتصر. 

لا محل لشعر أدونئيس فى ديوان الشعر العربى 
المعاصر والحديث إلا ما كان لمهيار الديلمى وشعره 
فى ديوان الشعر العربى القديم 

لا يمكن أن يبقى شعر فى تراث أى أمة إن لم يحمل 
هذا الشعر روح الامة وصبواتها وأحلامها. 

ليس لأدونيس علاقة لا بالمتنبى ولا بماضر 
الإنسان العربى ومستقبله وطموحاته 


ه41 
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الى كانت قد عملت « كومبارس ٠‏ 
فى فيلم فريد الاطرش 

لظلت ترفع فخذأ عارياً 

فى وجه الجالسين أمام التليفزيون 
إلى الآبد .. 

لظل فخذها العارى 

يذكرها وحدها 

ب 15420 


1 


يدور بجانبى دائماً 
ولا افعل اكثر من 
مةبدع؟ ,لإهام ,,لمةسروط 


أحياناً أنساه 


فاحرك اصابعى من جديد 


...., لإهام لوسرو 


أحتمل الضوء 

واحب الموسيقى حين تبدأ فى التعب 
لقد عشت مع الظلال طوال الوقت 
ولم يقنعنى أحد 

بالعلاقة بين الظل والشيح 

لذا سأعيش اطول منهم جميعاً 
وسأجد ما احكيه للموتى 


وهم يحملقون فى اكفانهم . 
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18 


لك 


وقميص نومى النظيف معلق على أكرة الباب 


ستكون رائحة الصابون شهية فيه 
وسيكون جسدى بعد أن أجففه 


طرياً وحنوناً 


يجدر بامراة مثلى أن تسرح شعرها المبتل 


أمام المرأة 

وان تتحاشى النظر إلى عينيها 
كى لا تقسد المشهد 

بائع جوال 


وأنا سيدة قديمة 
لم تكن لدى رغبة فى الشراء 
غير أنى سأمد إليه عملة فضية 


لتلتمع فى الضوء 


لا أحد يبحث بجوار الحائط 
حيث الاشياء التى عثر عليها البسطاء 
يحملونها باعتزاز ويتركونها هناك 


وحيدة .. تتعفن 


أحمد مرسى فى معرضه الجديد 
رؤية شعرية :إدوار الخراط 


المُشاق قد كسروا هاهز الزيسن 
صرومًا غير إنسانية 

فن وسيط لازبشن 

سَّجا فيه الأزرقُ الكاند 


تحت أفقٍ لا وصول اليه أبد/ 
البرزخ الربلى غمرّ البية مسكوبة 
والسماء بنفسجية صلبة الحرافف صبباء. 


للاخ 


الأيدى - فقط - تتلاس بألوانها الشفّقية 

اللمسة الحسية فيها تحقق بيتافيزيقنَ أزرق اللرن 
النهد النافر منتصب كانه صخرىًَ 

لكن ماء المعشق الخفى ايروطيقى بامتياز 

مترع به الجسد الناعمْ بعمودية السائقين. 


سترعة به عين فرعونية 
ضاربة بحنان لا يُطاق. 


مسد العاشق أم هسد المعششلق 

ذلك الذى على عافة الرَبّد عافة الأبد؟ 
عناق للذات الأغرى وردى نفاهسن, 

فى غسار فيضم ساكري ثابتم الموج 

هسد المشق فن انتظارٍ لل نووت 

لكوي امسن اكتسال لد تمام فيه 

سذاهة الانتظار وعذوبئه المُرَّة واليقينُ فيه 


كشبا لك تطاق. 


هسم الماشق نصْبً نصبوب أربد 


صخرة بمسجرد صلابتبا تتحدى غرايات السماء, 


من أسكتيم وألبِسّيم المعشق إلى الأبد؟ 

قل طحلب غيررشضَ رياط نائن لكل فكاك بنه؟ 
لكن الشرحَ الانفصال لل يلتكم 

سبما اتقد وهج اللبفة. 


الفُرقة مضروبة مع تعاس الأيدى الحميم 


نزو نحو الانصبار فى نشوةٍ غير مسبوقة 


مقضى عليه بالدٌ يحدث 


وسقضى عليه بالدٌ يزرل. 


السمكة بين العاشقين وليمة هب لك تنتبى 

كنرًا قاتمّ الحنين يضرب إلى السواد 

عينُ الكنز نبِدُ المعاشقة كللهما متقدٌ بنار سوداء 
الماشق يحمل الكنز كما يحمل عبئًا كما يحمل شوئًا 
كنز الحب تيديدَ ونذير كم هو تقيل الوطاة 


كاننا مئله رغبة سضة وَقَدَرٌ نضروبة فى أن 


لك فرار منه. 


نزار / 


7 


دَفينَةٌ فينًا امتدّادَات الصَدّى 
والوقت أشلاء تُحيْرنًا 


يس جين 


وَقَرَتْ مِنْ قَصّاحَتهًا القّصائد والشجون 
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ياش كد ريا اليه 
صدْرٌ الكْن ضَاقَ» 
قْصائدُ العبّث ارتَمَت حبلى تُقَاسمَنًا الخَرَابٌ 


3 


امنا 


وَأشْعَلَ الخَؤف اللّعين 


هَا نحن أ. أسرى فى مدائننًا 
ياج الل باق 


أسرى انقوس ظهر ذاكرةر فمت 


ْم لبر الات 


مَرَاميرًَا تر فَوََْا 
أسرى نَكُفْ عن اليقين 


ونحن نَسَكُبْ ذَاتَنَا فيمًا ستّمحو سن خط 


يه مدامية 


تبحر لَعنَهُ الآتين 


يُحَيْرنَا السَؤّالٌ 


ويُولدُ الصمت المجنح 


سينا امنى 


يَاشَدَةٌ حَلّت ويا قَدرًا رمَانَا فى الليّالِي 
شهوةٌ التعتيم صارت 

وَجْهَنَا المنْبُودَ فى جَسَدٍ السَؤالٍ 
بلآدنًا اشتهقث 

اق اولوح 


تاكتك 256567577722000 


ه١‎ 


يف 


تمد يَدَ التوَرْط فى الغيّاب 


فى اشُتداد القت 
يَعُضى عُمرَنًا قطمًا يُقَالبُها التْعَاس 
ونحن اتحَةُ التَوَارِيخٍ القديمّة 
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أشقيّاء بِمَا مَضى منًا 


700 


وَيُنْهِكُنًا الجدِيدُ 


20 


يال لانسرا 


عَاشقينَ 


عن الخطّاب 


فلس لدم ميو 


مشتّتين نَحُْصُ وَجّه الصصمْتٍ 


تَحْتَرِفُ التَرَاكُم فَوْقَنا 


2 


لاون هموس الم ما 
عَلَى خُطُرَاتهم جز تَجَاوِيفَ الكلآم 
مضنى اانا 

ريك حملا سل اليم 

كَىْ يُسبّْعَ بالقراغ 

وَنَحْنْ أصّدَاء الطلآم 


ج22 


نَم أشثلاء عرَاةٌ شاهدينٌ مَنَاسِكَ النّمّ الجّديدَة 


على دم الماشين أرْسَ الأريق 


0900 


وَلَيْسَ يُصِيبُها عَرَقُ المُشاة 


الف 


6. 


رمه 


وَنَظلَ نَبْنِى ما يُنَمَقُ زَخْرفَاتَ العيشٍ 


عل القادمين تتشدهم من الحيّاكة وَالوَلاه 
ين لا الور 
ويكتبُونَ فَراغَنَا أطرٌوحة أخْرَى 


في ع لمم مو 


لَعَهُ تحير منشديها 


َف راج كيدا 


- 


إلا امعد والشبيهًا 
لأشغرٌ يسُكُبُهَا شّجئٌ 
لآحس يُسسُرى الوَجد فيها 


0000 


بيد من العَازِينَ تُقْبرُ 


مده 6ه مه 


ما تَلْفَه بنوها... 


قَديمًا كَانت الآمْكارُ أشْجَارًا وَعُقبًا 


كَانّتَ الأرْضْ انتمّاءً فُاضحًا 
والعشق أحلّى من جِنَّان الخلد 
كَانَ يمنا بَنْضَ القلام 


َنَا قديمًا كانت الأشعَارٌ أسْمارًا 
ويَهجتنًا القَصّائدٌ 

تن بلأبضي تسحرنا 

َنَا كَانَ الجموح 
وَطَاَطا الرآس المْقَوْسَ آخرٌ القُصّحَاءٍ 


أفْرَغٌ سبرّهُ المكثُوم 


اس ا سم 


إنإن1 


إن 


كَ التقُوب ب مالك الموتى 
ليل مولا لِترى القيَام. 
جَمَاجِم الوطن السكليغخ 

صر الكين 


وم 


ملكوتهم زَهَرٌ هْرٌ تَلَشى 


وَاقَامُ مَسِيرَةٌ الماضينٌ 


صاحَث لير تُعَانِقَ جِدْعَهًا 


2011 


وَخَلَقَنَا الزمان مُشردِينٌ 


وَانْحَرَف الَكانْ بنَا جميعًا 


فَانْسكَبْنا فى الغرَابّة طَيْعِينْ 


/اه 


ع 
لسنات يكتسن حسا َ 
/ نامسد َ - دهن 
رسوم ٠:‏ ميسون صقر 

نستطيع أن ننظر إلى «ثقافة الجسدء السائدة فى أدب هذه الأيام على أنها تجربة قديمة وجديدة فى أن؛ هى تجربة 
قديمة موغلة فى القدم لان الإنسان الأول كما هو معلوم قد اكتشف جسده قبل أن يكتشف عقله. فرقص قبل أن يتكلم ولم 
يكن له أن يصل إلى أى تصور للجسد أو أى مفهوم عنه. إلا من خلال الجسد ذاته! وهى تجربة جديدة كل الجدة لأن 
التيارات المعاصرة التى أفرزتها ثقافة ما بعد الحداثة ونزعات التفكيك فى الغرب؛ قد انتهى بها الأمر الآن إلى تكريس 
ثقافة الجمسد فى مواجهة ثقافة العقل, ليصبح الجسد هو (اللوغوس) الجديد, الذى يطمع إلى نفى (اللوغوس) القديم. 
الذى حكم التجربة البشرية طوال بضعة وعشرين قرناء أى منذ أن جرى تعريف الإنسان على أنه حيوان ناطق فى الثقافة 
اليونانية, ثم جرى تأكيد هذه الحقيقة من خلال (الكوجيتو) الديكارتى الذى أعطى الأولوية للفكر, فاصبع الجسم مجرد 
(امتداد) فى المكان؛ أو مجرد ظل باهت للذات المفكرة. 

غير أن الجسد الإنسانى ليس مجرد جسم, وإلا لكان أقرب ما يكون إلى الجماد أو الكتلة العجماء, إنه بالأحرى كيان 
حى نابض وطاقة كبرى فاعلة بدونها لا نستطيع أن نصل إلى كته الإنسان ولا نستطيع أن نقترب من حقيقته, فالاصح إذن 
أن نعرف الإنسان لا بأنه حيوان عاقل ولكن بأنه حيوان متجسّد. يفترق عن الحيوانات الأخرى المتجسدة فى أنه يعى هذه 
الحقيقة لا باعتبارها مفهوما مجرد!. ولكن باعتبارها حصيلة الخبرات والتجارب الحية المتجددة التى تتوافق وتتعارض فى 
منظومة غير محكومة إلا بشروط الواقع الفردى الخاص. 

هذا الفهم العام لثقافة الجسد, يمكن أن يبرر العنوان الجامع الذى اخترناه لهذه النصوص حتى لو تُبْتْ عنه فى 
الظاهر قصة هنا أو هناك. فالجسد المقصود فى هذه الرؤية ليس هو الجسد الدارج الذى يعرفه الجميع على أنه موضوع 
الرغبة . خاصة جسد المرأة ‏ ولكنه الجسد الذى يؤسس لعلافة معرفية جديدة بالكون والاشياء. وأيضنًا بالذات. 


فى هذه العلاقة الجديدة تصبح الرغبة أحد طرفين يتغذيان على الجسد. كما يبدو من قصة نورا أمين, أما الطرف 
الآخر فى هذه اللعبة فهو الموت. وليس أمام الجسد إذن إلا أن يتأرجح فى هذه المسافة العبثية بين الحب والموت, وهذا هو 
ما تكشفه لنا قصة مى التلمسانى. 

إن جسد المرأة هى وطنهاء ولذا فنحن لا نستغرب حين نجد منار فتح الباب ٠لا‏ تفهم كلمة الوطن التى يرددونها 
كشيرا» وهى لا تستطيع أن تفهم هذا (الجسد/ الوطن) إلا إذا انفصلت عنه حتى تنشا المسافة اللازمة للإدراك؛ ولكن 
النقيضة الأساسية الماثلة هناء تكمن فى أن هذا الانفصال بالتحديد هو الذى يكرس لعدم الفهم ويفتح الباب على مصراعيه 


ممه 


ن الجسد يستعصى على 
أية محاولة للتأمل العقلى, وهذا هى الذى جعل عفاف السيد مثلا تقول إن جسدها «ينزلق من الوعى إلى متاهات 
محتملة». وهذا أيضًا هو الذى يجعلنا أمام حالة من حالات الاغتراب؛ اغتراب الأنثى إزاء جسدها كما فى قصة منال 
السيد وقصة ميرال الطحاوى التى يذكرنا عنوانها (تعالى نلعب) مرة أخرى بالجسد الذى يظهر فى هيئة لعبة يتقاذفها 
الحب والموت. 


ومادام الجسد قد أصبح لعبة, فليس أمام هؤلاء القاصات الشابات إلا أن يلعبن بأجسادهن حتى تكتمل دورة اللعب. 
وهذا هو ما يبرزه قول نورا أمين: «نتلاعب بأجسادنا لأنها الاشياء الوحيدة المتاحة لدينا», وتختلف طرائق اللعب من 
كاتبة إلى أخرى؛ فنحن نجد أن رانية خلاف مثلا تلجأ إلى تفتيت الجسد لا إلى مجرد أعضاء متناثرة؛ ولكن إلى شظايا 
وذرات تتطاير بلا نظام, أما نجلاء علام فليس الجسد عندها إلا «كتلة اللحم التى تسمع أنينها ولهفتها وصهيلها». 


إن الوعى بالجسد لا يكتمل ولا يتحقق إلا عن طريق الآخر, وهذه هى التجربة الوجودية التى تكمن وراء أغلب هذه 
النصوص الجديدة الجريئة؛ ولكن الكاتبات ينتمين إلى ثقافة تنظر إلى جسد المرأة على أنه خطيئتها الكبرى؛ وليس من 
سبيل لتبرئتها من هذه الخطيئة إلا بإحدى اثنتين: فإما أن تقمع جسدها؛ أو أن تتمرد على هذه الثقا 
محظوراتها؛ ليس من أجل حرية الجسد وحده. ولكن من أجل حرية الوعى وحرية الوجود وحرية الحياة ذاتهاء وهذا هو ما 
نظن أن أغلب الكاتبات قد فعلنه فى هذه النصوص. 


وتواجه 


ونحن لا نزعم أن هذه النصوص جميعا على مستوى واحد من النضج فى الرؤية والصياغة الفنية, ولكنا مع ذلك أثرنا 
أن نقدمها للقارىء فى جملتها. ورأينا أن نرتبها أبجديا مع ما قد يكون فى ذلك من ظلم للكاتبات الناضجات. 


ح ٠ط‏ 


إلى 


آمال عويضة 


اء فاسد ولعنة تفتفى الا 
00 ولعنة تقتفى الاثر 
0-3 


«لو أنك يوماً احتفظت بمحبتى فى قلبك, فلتغب عنك السعادة لحظة ولتكن 
أنفاسك مصحوية بالألم عندما تحكى فى هذه الدنيا القاسية.. قصتى.» 
هاملت ‏ شكسبير 


هواء القاهرة فاسد يجعلنى ببساطة قابلة للاشتعال . 

تتكوم ملامحى دفعة واحدة عند طرف أنفى عندما آرى ‏ من مكانى ‏ حماراً صغيراً تمرد وأصر الا يقوم من 
عثرته. صاحبه يقف عند رأسه ملوحأ بسوط صنعه من عصا خيزران وحبل من الليف قام بجدله جيداً. وصب عليه 
الزيت والقطران. جلبابه الازرق ‏ المتدلى طرفه من فتحة الجانب المشقوقة عند خط الوسط ‏ ينضح بقتامة الوان الأتربة 
والعرق الجاف. يطل من فتحة الجلباب العلوية راس ضخم وطاقية شبيكة بهت لونها. الاطفال العائدون من مدارسهم 
يتابعون المشهد بسعادة بلهاء ومرح غير مسبوق لا أجد لهما مبرراً. أحدهم يقترب من الحمار ويدوس على ذيله 
بطرف حذائه. تفزع اسراب الذباب التى كانت قد استقرت فوق قروح الحمار الكثيرة والمختلفة ألوانها؛ ما بين الاحمر 
المفزع فى منتصفها وشئ من قتامة اللون الاسود حول حوافها الخارجية. 

من نافذة الأتوييس أحدق فى جسد الحمار المممدد بلا حراك؛ وشك ما يساورنى فى إمكانية بقاء رمق من حياة 
فى فم هذا الحمار. سائق الأتوييس يزار بصوته وكلاكس مركبته لاعناً الأيام السوداء التى دفعت به سائقاً فى هيئة 
النقل العام. العرية الكارى تقف وحيدة على بعد خطوات تحمل بمفردها اكواما من حديد التسليع: بينما ذراعا العربة 
ممددتان آمامها بلا حراك ايضاً. 
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من موقعى بالكرسى الأول والذى حاريت من أجله, صبياً يافعاً كى اجلس ‏ بقيت أتابع الواقفين حول الحمار 
وهم يتصايحون بنصائح عقيمة. يضايقنى عرق يوليو اللزج؛ فأمد يدى تحت الحجاب أمسح قطراته النابتة فى 
التى تسللت إلى الخارج فى غفلة منى. أسمع احدهم ساخراً يقول: 


جبهتى وأدفع بشعيراتى البيضاء النا 

والله حمار جدع.. إوعى تقوم 

هواء القاهرة فاسد يدفعنا إلى الاشتعال. دخان السراب المتأرجح بين اسفلت شارع فيصل وسمائه يحتل نصف 
طول الشارع المتجه إلى الهرم ٠‏ بينما النصف الآخر مكدس بالسيارات النى توقفت خلف جثة الحمار الممددة فى 
سكون عدا بطنه التى تعلى وتهبط فى حركتى زفير وشهيق هادئتين منتظمتين. أحدهم يفقد أعصابه ويخرج راسه من 
نافذة سيارته طالب من الواقفين عمل شىء : 

ابعدوا الهباب ده. 

السوط يجلد جسد الحمار قطدة قطعة, أما سكان فيصل فإنهم يكتفون فيما بينهم بتناول قصة الحمار الذى 
عصى. عائلة باكملها تقف فى إحدى الشرفات المطلة على الشارع . الاب ينفخ دخان سيجارته لأعلى: والبنات 
يتضاحكن مع أمهن, اما الصغرى فتغمز بعينها لطالب مازال يمسك بحقيبة كتبه المدرسية بين ذراعيه؛ ويقف بالقرب 
من منزل الفتاة يتابع مشهد الحمار بنصف اهتمام وبيعض ألم. 

انشغل بعض الوقت بمتابعتهما. تتسلل الصغرى إلى الداخل وسرعان ما المحها بعد ثوان مطلة بجسدها من 
بوابة المنزل الحديدية تمتد يدها بسرعة لتتسلم شيئاً من الفتى الذى ظل واقفأ لثوان بعد ما سلمها ما يحمل. أبتسم 
لجراتها ورومانسية الفتى.. 

هواء القاهرة فاسد يدفعهم إلى الاشتعال. تصمث المركبات المكومة فى شارع فيصل تماماً. تزحف جلطة المرور 
إلى كويرى فيصل نتراكم السيارات فى ميادين الجيزة والتحرير ورمسيس؛ وتستشرى فى شوارع العتبة وعابدين 
حتى تصل إلى العباسية وروكسى ونفق العروبة. تتوقف الأتوبيسات النهرية عن العمل بينما تتناقل وكالات الأنباء 
خبراً صغيراً عن اضطرار ملاحى ميناء القاهرة الجوى إلى إغلاق ممراته لسؤء الأحوال الجوية. سكان حديقة 
الحيوان يهرعون إلى مخابئهم وتضع الأبراج السكنية المطلة على نيل القاهرة بتاففات ساكنيها حول تمثال نهضة 
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مصر.؟ نمت لافتات الشجب والإدانة بينما يتقافز الشباب ‏ من أعضاء الجماعات الإسلامية وحورس والتجمع 
والحزب الناصرى ‏ يلقون بأوراق بيضاء على الجالسين داخل السيارات الياركة فى الميدان. 

التليفونات ساكنة والكهرياء توققت عن بث روحها فى الأسلاك الباردة, أما المياه فقد أصبح المورد الوحيد لها هو 
نهر النيل الذى قيل فيما بعد إنه توقف عن الجريان اعواماً كاملة حداداً على الحمار الذى تمرد فعصى فمات. 


القاهرة تشتعل. 


يتوقف كل شئ ‏ حتى القلوب عن ضخ الدماء ‏ ويبقى الوضع على ما هو عليه لقرون طويلة تالية.. حتى تهجم 
عاصفة جائعة تأكل الميادين والأبراج السكنية والناس عدا الفتاة التى تزوجت الفتى الذى كتب لها قصيدة مكسورة 
الوزن. ينجبان اطفالاً يأتى منهم علماء آثار وجيولوجيا بعد ملابين الأعوام للبحث عن حفريات حمار تقول الاسطورة 
إنه تمرد فعصى فجلب اللعنة على مدينة كانت تستمد بهجتها الوحيدة من ثرثرة سكانها المتبلدين وتحيا على زفير 
أنوفهم الفاسد. 


انال كمال 


مسافة بين الأبيض والازرق 
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من رحم فاضل . على غير العادة ‏ لامرأة تدعى الفضيلة حيناء والنبوة أكثر الأحيان تحملنى (هى) كرهًاء ويتميز (هو) 
غيظا بوجودى. منهما.. أطلقت صرختى بعيدًا. 

قابلوا صرخاتى.. بضحكاتهم, ليس هناك فرق إذن بين أن نصرخ أو نضحك, أن نتألم أو نتلذذ؛ لقد صرخت يوم 
الخروج بما يكفى لان أضحك العمر كله. 

1ه 

التقفتنى ايد كثيرة.. لم أشأ ان أحصيها.. وكانت يد الله سابقة ولاحقة بأطرافها العديدة. وأصابعها التى لاتعد 
ولاتحصى. تقافز جسدى من يد إلى يد. وبينهما فراغى امتلا. امتلا بالأصابع والعيون.. بشفاه منفرجة.. وأسنان بيضاء 
وصفراء وبنية؛ وابتسامات بلون أسنانها. ثم اكتظ بالخير والشر حتى فاض الكيل (كما يقولون) 


7ه 


تكفنت منذ اللحظة الأولى فى خرقه بالية.. بيضاء.. ممزقة.. ربما من فستان زفاف أمى.. ربما ملاءة سريرها.. ريما 
مما تبقى من كفن جدتى. فصار الابيض لون ميلادى وموتى.. كما هو لدى كل البشر لون الميلاد والموت والرحيل إلى الله 
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عبر الصحراء أو بين الأعمدة. 
هكذا كان غطائى الأول.. دثرتنى به أمى فاستحلت مومياء صغيرة.. لاتهتز.. تُحمل بقبضته اليد الواحدة.. وهل بعد 
هذا يجوز التعرى؟ ما زلت أخجل من خلع ملابسى أمامك.. ولا أخجل عندما تنزعها أنت عنى.. فتنزع موتى بيديك.. 
55 
هذا الأبيض.. كالخلايا السرطانية يسرى بين الألوان.. يأسرها.. كسراب يأتى.. وخلسة يذهب بأكثر مما يأتى به, 
أهكذا ترتدى المعائى الجميلة فى زماننا لون الموت؟ 
0ه 
يشب عودى.. وتتمزق أكفانى البيضاء.. أى هكذا أعتقد.. وبسلطان تمردى أنفذ من بين أقطار السماوات والأرض أعبر 
سبعا طباقا.. أو فرادى. حتى أرى شجرة الحياة.. شجرة المعرفة.. الشجر المبارك (وما أكثره)..عند حافة هذا الثالوث 
المتراص.. تتدلى ورقة صفراء.. ذابلة.. نشف عودها.. تتحين الفرصة للسقوط فى فصاء بين السبع والسبع. 
كك 
فى ركن مظلم.. هناك.. أجد لوحى الاسود منتصبًا.. مسطور فيه: الف اسمى وباء بؤسى وتاء تمردى وثاء ثراى ومن 
أبجديتى محفور فيه: (اذهبى لالباس لك فى ليل؛ ولا معاش لك بنهار). أسير بالواح من مسد..بكتاب ألموت مدلى من.عنقى 


ا 
الملم من الطرقات والصفحات وأفواه البشر ذرات الخير التى لم أقصدء ذرات الشر التى لم أفعل 
فيخفق الميزان.. أعيد الترتيب والتهذيب. الميزان عبثية تلك الألواح التى خطت اقدارى شقية تلك الروح ترتدى 
جسدى. ملعونة تلك المسافات بين قدمى 
30-5 


المسافات (ذاك الفراغ القاطن بين نقطة ونقطة) مسافات الطرقات .. مسافات الوقت .. مسافات أجسادالرجال .. 
مسافات ذات ألوان سوداء ورمادية.. أرى ألوانها فى عرق السماء.. أمواج .. نفايات السحاب.. من تلك المسافات (مفردات 
الطبيعة حولى) صنعت روحى.. ورغم تناثرها.. تسربها من بين أصابعى.. عدم إحكام الصنعة.. مازلت أراها.. أراها تنز.. 
تتفصد من تحت إبطى أراها بلون الفساد. 
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ل 
تأخذنى متاهاتها.. وفيها أجوب.. حيث صنعت مستديرة.. أ تحت أو تم بسطها لذوى الأقدام المغرمين بالقفز.. 
تنخر الامها فى عظامى وأعصابى.. استشعر أنينها فى رأسى المصنوع منها.. تتمزق شعيراته الهشة.. ذات الدماء 
الزرقاء.. فأفقد وعيى. 
حك 
من الأبيض والأزرق ألوانى.. صنع موتى وفسادى .. فأتا أحمل الفساد فى نصف جسدى الممتلئ بالزرقة .. 
وتشاركنى كل أنصاف أجساد البشر.. الاحتضار 
اك 
فى يوم مقداره خمسون آلف سنة مما نعد ونحصى.. يشيب فيه طفلى.. وأضع حملى غير المكتمل.. ويفر منى أبى 
وامى.. إخوتى وزوجى.. يتركونى وحدى.. خائفة.. أحمل لوحى الاسود.. ميزانى الخاسر.. كتاب موتى المدلى من 
عنقى..أبحث عن شئ حولى.. 
لا اجد إلا فراعًا شاسمًا ممتلأ بالالوان. 
1ك 
الآن.. أُمنّى نفسى بلقاء الأحباء.. اتغلب على الموت بخيالى.. حتما سنعود.. بهذا أحلم كى نتحاب من جديد.. نتصارع 
من جديد.. 
المهم أننى إلى بيتى واوراقى سأعود.. لاجد سيجارتى ما زالت مشتعلة والحجرة دافئة.. وانت أمامى.. وربما نعود من 
البداية . : 
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ولد وبنت 


فوق الوسادة الرفيقة الطويلة, سكنت دماغ المراة المعصوية, لم يعد النضال مجديًا... الافق المطل التصق بالنافذة 
الضيفة, جاثمًا بظله على جسد المرأة وروحها... رَوّت المرأة حلمها وكأنها لم تكن تستدعى الموت منذ قليل: 

رايت النهر جافًا... الماء علو شبرء شف عن طين القاع... المراكب الصغيرة مصفدة بالعجزء الفراغات بينها تملؤها 
الطحالب وكتل الصدا. 

الابن والابنة استمعا بغير اعتناء... المرض طال بالأم حتى امتص حبهما لها. 

هلاوس موت 

تود أن تخرب العالم قبل رحيلها 

بين كتفى ابنتها وولدها المتلاصقين غامت رغبة الم فى نظرة أخيرة عبر النافذة» وماتت صامتة. 


الفتى الذى يعبث بأنامله يراقب نهدى فتاته... كانهما كائنان يمارسان لعبة غوايتهما... تشير فيشب بقدميه قاطمًا 


حبتين من التوت القرمزى لفمها. 
- أود أن أحلم. 
وأنت يقظة! 
سأغمض عينى على بقعة ضوء وأحلم. 


ااا يسبب 
/5 


وأنا معك, سأغمض عينى على العلين المتعفن وأحلم... هاه 


ماذا ترى؟ 
ارى صبيًا وصبية جالسين تحت الشجرة. يساقط التوت فى حجريهما لؤلوًا 
ابتعد بحلمك. 


ارى بطة تسير ببطهء فى مؤخرتها يلتمع شىء ذهبى. 

تحققى منه... ما هو؟ 

البطة تسرع بخطوها... إنها تركض... تركض وييضة ذهبية توشك على السقوط منها .... 
نسى الابن الذى يعبث بأنامله قوانين اللعبة, وركض خلف البطة. 


الابنة استسلمت لغواية صديقتيها؛ ركبت عبثها وسافرت معهما إلى المدينة... سلمت يديها الناعمتين لأحد صديقى 
صديق إحدى صديقتيها.... دخنت معهم السجائر الملفوفة المحشوة «بالبانجو».. شريت «البيرة», وقليلاً من (الدراى 
جين).... رقصت على أنغام الملاعق والاكواب وأطباق الترمس... بعدها ظلت ساعة تبكى قسوة أبيها المسافر. 

- (حين يقرع ابى الباب يغشى علئ... انا أخاف منه. وأمى كانت تخافه... أخى أيضمًا يخشاه.... أحيانًا اخاف من 
أخى... ابى أيضا يخاف, يقول إنه يخاف الله). 

عينا رفيقها كانتا حمراوين تحدقان فى نقوش المفرش الوردية؛ بآلية كانت تجذب أطراف ثويها لتغطى فخذيها... دمعها 
المتقاطر كحبات توت قرمزية مسحته اطراف خصلات شعرها المصبوخ. 

اتفقت ورفيقها أن يفعلا كل شىء على أن تظل عذراء. 


جلس الفتى الذى يعبث بأنامله فوق مقعده الأثيرء وقد اتسعت مقلتاه... جلست الفتاة التى تجذب ثويها بآلية فوق 
سريرها الذى تخفى بين حشيتيه فساتينها القصيرة وسراويلها الضيقة فى انتظار أبيهما الذى فاته دفن الأم. 
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أترانى أفعل ذلك كثيرًا.. أم انها فقط بعض الظنون تنتابنى من حين لآخر؟.. 

إن لسانى لا يكف عن الحركة.. يقفز للامام وللخلف ويكاد ينفلت للخارج ثم أجده يرتطم فجأة بسقف الحجرة اللزج 
ويعود يهبط على الأرض متخدًا شكلاً كقطعة من اللحم النيء ترتجف بشدة.. وعادة ما أجلس أنا وأنت هكذا على كرسى 
خشبى.. أفتح فمى عن آخره ‏ بعد أن يكون قد فرغ تمامًا من الداخل ‏ ادفع بقفصى الصدرى بنتوءاته الكثيرة بقوة هكذا 
للامام كى يظهر فى شكل عكسى مع ظهرك المقوّس.. فنبدى هكذا من بعيد وكأنما نتهامس.. أو نرتكب حماقات صغيرة.. 
أتسلل من الخلف.. أقترب منك, أضع نقنى فوق كتفك الرخى فتصدر مواء أشبه بزفير مكتوم.. أربت على راسك الساخن.. 
خبرنى.. هل خهّت حدة ال مواء الآن؟.. من أين إذن تأتى كل هذه الضوضاء؟.. امازلت حزيئًا.. تعلى الدهشة ملامح وجهك؟ 
هل استقبلت أى زائرين مؤخرًا .. حدثنى هل كانت بينهم مرأة تلبس معطفًا ابيض اللون ؟.. قلت وأنا اشد اذنه وكأننى 
استعد للتجول بداخلها.. ياه.. هل تتسع أذنك لكل هذه الأحذية.. أم م م.. احذية سوداء وملونة و.. 

منذ متى وأنت تقف هناك؟.. هل.. تنتظر شيئًا.. لماذا إذن تزوغ عيناك وأنت تنظر للطريق بغير انقطاع. اتنتظر مقدم 
العصافير حتى تبتلع عينيك.. ألن تطلق سراحها ابدَا؟ 

آلف نراعئ حول رقبتك الطويلة الملتوية مثل مشجب خشبى هه.. هل أصاب العطب لسانك فلم تعد تقدر على 
النطق.. الا تعرف كيف تثرثر فى فمى بكلمات ساخنة.. ألا يمكنك أن تقول أى شىء.. أى شىء مثل.. لقد تشرفت بمعرفتك 
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ياسيدتى.. لقد تأذيت من ملمس يديك الخشنتين ورائحة ملابسك المبللة بالعرق.. والآن.. آلا يمكنك أن ترفع ساقك الممتلئة 
هذه قليلاً وتتجه بها صوب السماء.. 

«إن سافًا واحدة تكفى للوقوف عند عتبة السماء».. يمكنك إذن أن تخلع نعليك وتبدأا فى الغناء.. لا تخش.. سامسك 
بحنجرتك ريثما تستعد لاصطياد الكلمات من بطنك الممتلثة بالماء.. أنا لا أدرى لِمّ تخبىء دائمًا يديك خلف ظهرك.. أرنى 
يديك.. هل هى دائرية أم.. أوه.. ما هذه إلا قطعة لحم بلهاء بارد 

هل لديك أى أصابع؟ أعنى أصابع تستطيع الإمساك بأى شىء وإلا فلماذا تقف هكذا كالأبلة مادا ذراعيك للأمام.. 

هل تنتظر شيئًا.. ها هى الأطباق الطائرة تأتى من بعيد.. 

أتحب ملمس الخبن عندما ينزلق من أنفك هكذا إلى رئتيك.. تشعر دائمًا بالشبع أليس كذلك.. هل يمكن أن تصف 
لى أحساسك بالشبع.. هه.. هل تخجل.. لا.. ياإلهى.. لماذا إذن تحمر وجنتاك هكذا؟.. هل أنت مريض..؟ 


أنا أبحث عن.. 


أثقلت عليك اليس كذلك.. لقد كنت أريد فقط أن أقول إنى اريد أن المس وجهك بأصابعى.. أريدك أن تكون لى شيئًا 


أؤة:.:آئ:شئء:: 
أنا.. سأحبك للغاية وسأكلمك كثيرًا.. كثيرًا جدًا.. لن اخفض عينى ثانية حين أراك.. سأحملق فيك هكذا وارفع 
لى حاجبان كثيفان لونهما بنى. ماثلان إلى هذا الحد.. مثلما ترفع أصبعيك المتجاورين لأعلى وتفتحهما كى 

يحتضنا الهواء.. 


أريد أن احتضتك.. ارغب فى ذلك حقًا.. لى ذراعان طريلان. ذراعان طويلان يشعران بالملل سافتحهما الآن عن 
آخرهما واضمهما ثانية كى اشعر جيدً! بالخيبة وكأننى هبطت لتوى من سفح جبل عميق هل يوصف الجبل بالعمق؟ 


لماذا أشعر إذن أن كل شىء ضحل تافه بسيط.. وأننى كائن صغير يمكن لكفيك أن تحتوياه بسهولة.. 


لك اصابع طويلة حقًا.. اراها تزحف لتطول القمر ألا يمكن أن تطولنى أنا أيضًا؟ أزح يدى الملونة عن وجهى حتى 
يبين.. «أنا أمرأة حقيقية..» أفك شعرى المريوط فى شكل دائرة حمقاء.. أهزه بعنف حتى ينساب كتموجات بحرهائج.. 


أترانى الآن؟ 
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الا 


.. مرة أخرى اتسلل إليك.. أاشعل ضوء الحجرة.. أضع يدئ فوق كتفك.. أتراقص حولك فى هدوء.. فيدور ثوبى.. 
يفترش وكأنه يحوى بداخله قبيلة من النساء.. أراك تقف وحيدًا.. هل تشعر حقًا بالوحدة.. هل تعانى مثلى من الأرق.. 
تجلس هكذا فى الشرفة مساء تفكر كيف يطلع القمر كل هذه المسافة فى السماء بدون مصعد أو سلم يتكىء عليه.. وتشعر 
بالحيرة عندما تتجول نملة وحيدة فى صحراء قدمك اليسرى ولا تستطيع الإمساك بها بأصابعك الغليظة عندما تجرىي 
مسرعة لتختبىء بين أصابع قدمك التى تنبعج كل مساء وتهمس لها بصوت خفيض متوعدًا «حَموّتكُ» ألا تقول ذلك عادةٌ ثم 
لا تفعل أى شىء فى النهاية؟.. 

أنظر إليك مليًا فلا ارى شيئًا.. افتح عينىّ ثانية.. أمد يدى لأنزع ذلك الحجاب الأبيض الذى يفصل بين وجهينا 
فتغوص يدى فى الهواء وتعود وقد تناثرت عليها بعض الشعرات السوداء الخشنة.. 

أعرف أن لك شعرًا أسود كثيفًا وآن حاجبيك كثيفين أيضً.. وعادة ما تتشبه بالنساء فتحرص على إكسابهما لوا 
داكنًا بأن تغمس إصبعك فى إناء الحبر وتمر سريعًا فوقهما.. تفعل ذلك كل صباح.. تحملق فى المرآة لدقائق.. ثم تمد 
يدك بسرعة لتغلقها كى لا يراك أحد.. اعلم ذلك؛ يجعلك هذا تشعر وكانك.. (لا تؤاخذنى).. وكأنك رجل.. «هل تشعر حمًا 
أنك رجل؟» 

عفرًا .. آنا لا أعنى أى شىء.. إننى فقط أتساءل.. أنت تعرف أن لسانى حائر لا يهدا ابدًا .. ماذا .. هل أصبتك 
بالارتباك؟.. لماذا إذن تضع أصبعك فى فمك تاركًا قطرات الماء تنساب من أنفك هكذا.. أيمكننى أن اتدخل لاعدل من وضع 
رباطة عنقك.. احب أن افعل ذلك.. لا ادرى لِمّ تصر على وضعها هكذا فوق ظهرك.. يبدو هذا مضحكًا بالنسبة للبعض 
خاصة الذين لا يدركون جيدًا أنه بإمكانك أن يكون لك أكثر من وجه فى أن واحد.. يشعرهم ذلك بالارتباك ثم أجدهم 
يعبثون بشواربهم.. ويتساعلون ‏ من الخطأ أن تجعلهم يتسا طون بكثرة هكذا ‏ وقد يأتى أحدهم ليسالنى مباشرة إن كان 
قد سبق لى أن تحدثت معك ولو مرة واحدة.. فأقول أن ليه أن يضع يديه خلف ظهره عندما يتحدث إليك حتى يقاوم رغبته 
فى تسديد اللكمات إلى وجهك.. أو فمك حين ينطق.. لِمّ تحملق فى الآن هكذا..؟ 

ألا توافقنى أن منظر وجهك يكون بشعًا. حينما تتساقط الفئران من فمك لما توشك أن تفتحه هكذا كل صباح.. هل 
تعلم كم يبدو مضحكًا أن يكون لك أسنان صغيرة وأخرى كبيرة تأكل بعضها؟ 

لماذا ترفع حاجبيك هكذا؟.. هل أخطات أنا فى أى شىء.. وماذا أفعل إذن..؟ أخذت أعبث فى شعرى.. الف 
خصلاته القصيرة حول أصبعى ثم أتركها تتلوى حائرة.. «يقولون أن المرأة عندما تستشعر الوحدة فإنها تبدأ تعبث 
بشعرها.. ريما كى تهرب للداخل.. هل تجد عادةٌ من تحادثه بالداخل؟.. ريما.. لا أدرى». 


زفا 


.. قلت وأنا أتأبط ذراعه فنكاد نظهر من الخلف مثل كتلة من الثلج الأبيض تقاوم حرارة الشمس.. «لا يهم الآن أن 
تخرج منى أو أن أخرج منك.. هل يمكن أن نخرج سويًا من هذا الدخان؟: ثم أردفث.. هل تعلم الفارق بين الباذنجان 
الاسود وأصابع الديناميت.. اتدرى كم يبلغ عمق باطن الأرض فى تلك المساحة التى تحتوينا معا؟.. لماذا تقف هكذا 
مشدوها أمام قفص الباذنجان.. إن له ملمسا لزجًا.. أتعلم أن ثمرتين من الباذنجان كفيلتان على الرغم من ذلك بإثارة 


الرهب الآن فى حى بأسره ؟.. 

ترى أنت كل ذلك وتظل مستسالمًا لجاذبية الأرض .. هل تشعر بالتعب؟.. بدأت قدماك تتورمان.. أرى ذلك.. كم 
قطعت حتى الآن من الكيلومترات؟ هل تسمعم ضجيج العربات فى الخارج؟ 

«للعربات ارجل تسير برشاقة على الاسفلت الساخنء.. أنت أيضا لك عجلات ناعمة تركض فوقها حينما تود أن 
تلتحم بذرات الهواء.. أعرف أنه قد مر وقت طويل وأنت تفعل الث ٠‏ ذاته.. تسير من مكان لآخر.. تستخدم قدميك كثيرًا 
فى الانتقال بين السماء والارض.. ألم تفكر يوم فى أن تتخلص من ذلك العضى إلزائد؟ .. هل يبدو ذلك غريبا؟ 

لقد فعلت أنا ذلك مرارًا.. أحضرت مقصًا كبيرًا وقطعت ساق الطويلين.. وكأننى أقص شريطًا من الورق.. ثم 
جلست أفرغهما من الرؤوس الأسمنتية السوداء التى تتناثر داخلهما نتيجة للسير مباشرة على الارض الأسفلتية.. 
امرأة واحدة لا تكفى.. 


«أمازلت ترانى وكأنى عشر من النساء تتراقص أثدازهن فى صخب». 


إن 


أعلم أنك لن تقدر أن تقطع ال 


«صباح الخير يارجلى الصغير قلت وأنا أنزع الملاءة الحمراء عن جسده فيبدى كائئًا صغيرًا مكورًا كما كان منذ 
بضعة سنين.. ثم أردفت.. «لا تنس أن تغلق وجهك جيدً! قبل أن..» 
«لا شأن لك يامجنونة بوجهى..» 
«أمازلت ترضع اللبن من ثدى ذلك الرجل ال..» 
.. ثم قلت وأنا أخرج لسانى وأحركه يمينا ويسارًا ثم أضع كفي على وجهى وكأنما أخشى أن يغادر مكانه فجأة.. 
«إذن حذار وانت تصفع الباب خلفك أن ينقطع ذيلك الأبيض العلويل؛ أرقبك عندما تتمتم فى المساء «مجنونة.. مجنونة هى 
ولا شك.. كم أحب جنونها ..؛ وأضحك منك كثيرً! عندما تفتح أزرار قميصك وتنظر إلى الداخل وكأنما تبحث عن شىء ما 


يلدغ صدرك وانت تقول.. «يالك من شقية.. اخرجى.. اخرجى يامجنونة».. 


وف 


والآن .. لقد مللت السير. هل يمكن أن تحملنى لبعض الوقت.. ثم.. لك أن تطوحنى فى الهواء كما تشاء حتى يتهدل 
سساعداك. إلا تفعل ذلك من أجلى؟.. لماذا توقفت إذن عن الحديث.. هل أصابك الملل أنت الآخر؟ .. هل تموت الآن ببطء .. 
هل.. أمد الآن ذراعى لتموت فوقه؟ 

إننى لا أريد أن أموت الآن.. هل يتحتم أن نخرج سويًا من هذا الباب الضيق فى ذات الوقت؟ 

إلى متى تقف فاتحًا ساقيك تاركًا الثعابين تمر بينها فى طمأنينة؟.. أرجوك لا تخترقنى هكذا بنظراتك الحائرة فأنا 
مثل الأخريات أشعر بالخجل فى بعض الأحيان.. 

«لا تنظر هكذا وراءك فى غضب فلن تجنى شيئًا».. 


يتسئل الموت إليك الآن.. هل يبدأ عادة من قدميك ويصعد للسماء؟ 


لك حاجبين 


.. لا تختبىء مثل كل مرة خلفهما.. يبدو الآن طرف سروالك البنى.. 
.. تضحك!.. تشعر مثلى بالمرح؟.. لا تختبىء إذن حتى أجد من أحادثه.. لقد 


لا تنظر فى المرأة طويلاً 
هل يوجعك عندما أشده هكذا وأعرى سات 
من وقت طويل منذ أن أتيت إلى هنا.. 


أيعجبك لون طلاء أظافرى.. لون جواربى القصيرة.. تغريك بأن تنظر طويلاً للارض وتغوص فيها؟ أيفزعك اللون 
الاحمر؟.. والزجاجات الحمراء.. وال.. ملاءات الحمراء.. هل تشعر بالخوف الآن.. يتسرب إليك العرق من الشمس المعاقة 
فى سقف الحجرة؟ 

لماذا تحاول دائمًا إرغامى على قتلك ثم تصحو ثانية بعد قليل وكأن شيئًا لم يحدث..؟ هل يعجبك فمى وهو يتحرك 
هكذا سريعا..؟ ألا يفضبك ذلك؟ ألا تود أن تقول شيئًا.. أى شىء؟ 


هل تعرف أنه لا يظهر منك الآن سوى قدميك.. أنا لا أريد أن يظهر منك سوى هذه.. وأشرت إلى أذنه الكبيرة 
المفترشة فى الهواء مثل طبق من الأرز الأبيض.. يبدو أن حديثى معك قد أغضيك.. هل تغلق النافذة الموارية بيننا؟.. الن 
تشرق فى ثائية مثل صدبع قمرى.؟ 

أتسمح لى أن أجول قليلاً لخارج إطارنا الخشبى.. أوه لا تشدنى من قميصى.. لا تضطرنى إلى أن اخلع اكمامي 
وأركض فى الطريق بغير يدين.. 


أممس.. «أرجوك لا تشعرنى أن الشتاء قادم..... تبدو مضحكًا عندما تركض سريعا ويهتز بطنك المنفوخ هكذا 
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وكأنك قد فرغت لتوك من اصطياد فار صغير.. خبرنى من يركض وراءك هذه المرة؟ هل هناك أحد؟ هل هناك شىء ما وراء 
كل هذا الضجيج؟ من أين يأتى الضجيج؟ «لماذا يعلو صوتك الآن.. هل تريده أن يصعد للسماء ولا يعود؟» 

أليس نن اللائق أن أنسحب أنا إلى الداخل؟ .. لا تتبعنى لا يصح أن تتبعنى إلى الداخل.. لن يظهر منى الآن سوى 
أطراف أصابعى الملم أعضائى.. انسحب فى بطء داخل معطنى الجلدى الأبيض. تبقى عيناى بالخارج تترددان فى الدخول 


الآن يخفت الضجيح يخفت تمامًا أهمس.. أين أنت الآن.. ياإلهى.. ألن تجىء أبدًا؟ 


نكا 


سجر الموهىنى 


صباح النسمات الندية. صباح إشراقات الذهب على الوجه الناعس الغارق فى خدر النوم ودفء اللذة. صباح تتاليات 
الماس على عتمة البشرة الداكنة. 

كان صباحا عاديا مالوفا ولم يكن ككل الصباحات الأخرى. 

هل مازال الحلم مستمرا رغم تسريه من شقوق الستارة البنفسجية المرتخية على النافذة العريضة القائمة بين وشوشة 
الموج ونعومة همس الحلم؟ مازالت تصاحبها تحت دفه الملاءة البيضاء الناعمة غرابة ملمس بجعة الحلم المزهوة ذات 
العيون سوداء ناعسة جريئة ومفعمة بكلمات فى عمق قلب البراكين الدافئة؟ 

حتى العقل الحاد دائم الحركة قرر ان يأخذ راحة وقتية من ملزمات المنطق وقوانين الاشياء. لن يحلل اليوم او يمنطق 
أو يفلسف أسباب ونتائج هذه الحالة التى لم يتاكد بعد من غرابتها ريما بسبب قانون تكرارها منذ سحيق الازمنة. 

لاتريد أن تأخذ قرار اليقظة تمهلا للحلم أن يبقى قليلا ولا يعطيها ظهره تاركا لها صقيع الفراغ الموحش. 

لا تذكر أن هذه الحالة قد انتابتها من قبل. لم يحدث أن تخلى عقلها عن قبضته الفولاذية على زمام حياتها. كان دائما 
سيد الموقف وموجه دفة الاحداث ومهندس مسارات العاطفة فى اتجاه الواجب والمتوقع والصحيح. هل تعب فجأة؟ هل قرر 
التنحى؟ لمَ؟ هاهى قد بدات من جديد فى شحذ طاقاته اليابسة بالاسئلة المتتالية. وها هى قد بدأ بالفعل يتيقظ ويزيح بجعة 
الحلم والستارة البنفسجية جانبا ليغرق ضرء الشمس المبهر أرجاء الغرفة النائمة. 
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تنفتح العينان بحدة وينتفض الجسد بعنف وتبدا شحنة تيار العقل تسرى بطاقة اقوى دافعة الدماء إلى شرايين الراس 
مذكرة إياه بالممنوع» الخطأء غير المتوقع. مذكرة إياها أنها امراة عاقلة ناضجة مسئولة وليست مراهقة الخامسة عشرة. 
مؤكدة لها أنها امرأة عادية الملامح؛ غير جذابة. لم تكن مطلقا محط انظار الرجال الذين أعطوها ظهورهم لطولها الشديد 
وقامتها الرياضية التى تقارب هاماتهم؛ فكرهت جسدها وألكهوب العالية. 

تعكس المرآة سواد فستانها المعلق من رقبته على شماعة الغرفة فترى لاول مرة غرابة هذا الكفن. 

تتأمل برعشة الدهشة الأولى انعكاسات صفحة بشرتها وكحل الشعر الفجرى المنسدل على قميص نومها. 

يزجرها العقل متمسكًا باستماتة بحياد الصورة الفاترة التى طالما صدّرها لها فلا ترتدع بل تطفح على سطح عسل 
العينين شقاوة تساءولات مختلطة. لم لا؟ لم ما كان؟ لماذا الآن؟ ناذا ليس بالامس؟ الامس! تذكرت الآن أنه بالامس ويالرغم 
من طول معرفتها به بالرغم من وجودهما وسط جمع من الناس فإن سواد العينين العميق قد عكس احمر شفق المفيب فى 
نظرة تحدثت بفحواها. «وحشتينى أوى» سمعتها ممزوجة بحنو أبرى وصداقة عاشقة. ابتلعتها فسرت فى دماء شرايينها 
الباردة فآنستها وادفاتها وهدهدت أشباح خوفها والشجن. 

أفاقت على دفقات رذاذ المياه الباردة فوق عضلات جسدها المشدود. أتجهت إلى دولاب ملابسها بعد أن أعطت ظهرها 
للمساحيق التى طالما توسلت إلى سحر تأثيرها وانتقت بلوزة حريرية بيضاء ذات فيونكة ستان عريضة وجوئلة بنفسجية 
مخملية الملمس منسدلة وصندل ابيض عالى الكعب. تركت بلل شعرها لهواء الشارع الملحى الرطب وحدة اشعة الشمس 
يجففانه وحاولت أن تتذكر أين يمكن أن تجده الآن. 
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سناء محمد فرج 
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ادك 
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وقفت أمام النافذة, ونظراتها المفزوعة المهروسة تنطلق فى ارجاء المدينة التى تفككت, وارتخت قوائمها وأجزاء كثيرة 
منها تكومت فوق ظلالها؛ وتقلبت البيوت كالاطباق البلاستيكية العالقة ببقايا الدهون و'لغيوم الثقيلة؛ الأرجل العارية 
المنحشرة بين أطراف السراويل. واطراف طوار الشارع الطويل. 

امتدت نظراتها وتكسرت وتلاحقت فى الفتات وغابت بعيداء غامت فى دائرة الاتكسار والانهيار, تلك التى تكونت بين 
أصابع الحربء وتنقلت من مكان إلى مكان بين النوافذ, والابواب. والأشجار وصفارات الإنذار العالقة فوق اجراس 
الكنائنس, ومآذن المساجد, والديوك التى تبدلت صيحاتها واختلطت بدوى المدافع وصرخات طفلة على مائدة الختان. 
وعروس انفضت بكارتها برصاصة اخترقت الزجاج المعتم» ووليد جرى بثدى أمه التى أصبحت فى حجم مشيمته ملقاة 
فى منور البيت القديم. قشرة رمانة محروقة؛ وحبات سوداء ينفذ منها لهب النار والموقد الذى يحتضن نيرانه الزرقاء 
ويقاوم النيران الحمراء التى اخذت تداهمه وتهاجمه؛ فيدفع بنيرانه الزرقاء داخل ترمسة فضية؛ ويتوارى فى ركن من 
الجدران المرتجفة. وتكاد هى تمثل على الجدران كلما ازدادت ارتعاشة ساقيهاء وكلما اقشعر السقف فوقهاء تبدل الدفه 
حول رجليها بهذا الحريق الذى يقترب ويحوم؛ ويتسلق النوافذء أصبحت لا تلمس نافذتهاء بل أبتعدت وهى تفكر كيف 
تتركها قبل أن تصعد إليها بأنفاسها الثقيلة, ودفقات دخانها الخانقة وظلت تنظر فى كل الاتجاهات.؛ ريما تجد مكانا آخر 
تختبئ فيه, وربما تهبط على أرض لا تلتصق بهذه الجدران ولا تصل إليها تلك الحرائق» فتنفذ داخل جسدها وتحس أن 
ساقيها يرتدان إلى الموضع الأول الملتهب إلى ذاك التوقف والارتعاش فيتأرجحان مع السقف والارض المنفصلة. المنكمشة 
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فلا تعرف كيف تنحنى بعينيها لتنظر إلى موضع قدمها إلى هذا التشقق اللزج فتقاومه وتدفع عنها الخوف, والاستسلام 
والتوترء فتنزع عنها هذه الجدران, وتنزع عنها الرداء الذى احترقت اطرافه. وتنزع عنها هذه الشقوق التى غطت نوافذ 
المدينة. 


ربما ارادت أن تعود تلك الطفلة التى تأنس إلى نيران الموقد الزرقاء. وحاولت لف شرانط شعرها الحريرية حول لهبه 
لتضمها إلى أصابعها الصغيرة» فلا تخاف من ضمها إلى خصلات شعرها تتطاير معها وتمتلئ بأطياف أحلامها وهى 
تعدى ويعدو خلفها موقدها وتشاكسه وهو يدفع بلهبه الأزرق على مدى الطريق الذى تجرى فوقه وتنحدر بخطواتها 
فيتدحرج معها هذا الموقد لا تغيب عن سماع صرته. فتدفع «كباسه» وكانها تفتح نوافذ المدينة أمام هذا العالم فلا تخاف لا 
ترتعش. 

فكرت أن تسمع هذه الاصوات وأن تعود إلى سماعهاء وأحست انها فى حاجة لان تدفس نفسها داخل تلك الترمسة 
الفضية. ريما كانت الهمهمات الخافتة المبحوحة التى تسمعها والتى تحس أنها تهز مكمنا فى نفسها هى التى تأتيها. من 
هذا الصوت المختبئ داخل تلك الترمسة؛ ومن داخل الاشياء التى توارت واختبأت بعيدا عن الحرب ومن تلك الروح التى 
انفصلت وسرت من داخل الجسد الملقى فوق النافذة إلى شريان بعيد. تلف وهى تعبر الاسلاك الشائكة واجولة الرمال 
وسواتر الاحجار, ورموس الخنادق المغطاة, تلف بين البوابات المفتوحة وتدورء وتنزلق من النوافذ الضيقة, والكوات. وتنفس 
بشعاعات الموت, وتتدحرج وتتقلب إلى أن تعود إلى جسدها الملقى؛ لتلمس أصابعه وتضغط صدره. أنفه. عينيه, وتجذب 


يديه فوق المدفع وتجرى. 


لضا 


نيا النقاقنت 


وسائد 

كان «قطنة بيضاء و«طباشيرة بيضاء أرنبين صغيرين يعيشان مع أمهما فى أطراف الغيط. 

كل يوم؛ السماء أزرق فاتح والزرع اخضر زاه والفاكهة جزر برتقالى والأرض طين مرتو داكن. 

بالنهار. نلعب حتى نغوص فى وسائد المساء الدافئة وقت لايخدشه شئ 

والارنبة الام تحمل شنطتها كل صباح وتخرج لتحضر الطعام: لن اتأخر. 

ماما تفتح شنطة السفر الكبيرة على السرير. فى اليد. شريط ورق مكتوب عليه: 008741/2ا.آ. رائحةٌ أسرة 

تفوح هنا. هواء البلد الذى أرسلت ماما منه الكارت. شوارع جميلة بها أشجار ولعب ملونة والناس شعرهم أشقر 
أملس. 

هذا فستان لى. وحذاء. عروسة بفستان احمر منقّط. حلوى اجنبية: أزرار من الشوكلاتة فى أنبوبه كرتون منقوشة 
بالوان الطيف. 

تتسع عيونى وأنا أحدّق وأقرض التفاحة الصفراء. 


لماذا أصطدمٌ برنين الملعقة على الزجاج ولماذا حلاوةٌ الحلوى.. هكذا؟ 


لماذا ينبسط الابيض هكذا على أرنب الحكاية والخلفية أخضر إلهىّ وفصوص القلب.. جَرَّرٌّ بعيد. 


الجناح 

هكذاء بعد أن أكلت تورتة الاحتفال. شعرت فاتن (أريع سنوات) برجفة تعتصر معدتهاء فجرت نحو باب الشقة 
وأفرغت من فمها سائلاً مرا فى هوة بير السلم الحلزونى 

كانت أمها؛ الأرملة الشابة؛ تتزوج اليوم. 

ضوءٌ مكتوم فى أرجاء الحجرات ذات الاسقف العالية. آخر النهار. يعود رب الأسرة الجديد من العمل بهيئته الضخمة 
وأطرافه الكبيرة. يغلق باب الحجرة ويُسمع صياح. 

ذات فجرء سَمعّت صوئًا فأيقظت شقيقها الصغير فوجدا بابا مهيب الجد. يرتدى البيجاماء مازال. يشرب الشاى 
بالحليب ويدخن. 

غغ غ غغ : يسبّح الطائر على النافذة. 

فى صمت, يجلسان ويقدم لهما الجد فطائر ياكلانها فى بطه بينما يمرّ قطارٌ هادرّ يُرى من بعيد. 


سهارى 

يسكت الجميع تمامًا عندما تدق الموسيقى وينفتحٌ الستار القطيفة الأحمر عن مشهد مضاء. تدخل ماما بعد لحظة 
وتنادى بصوت رنان: أنتيجون! انتيجون! 

خالد وانا لم نشعر بالنعاس عندما غافلنا وأتى.. كنا قد عاوننا ماما سعاد, جدتى, فى إعداد البيت قبل أن تعود ماما 
فى المساء من الشغل. رتبنا السرير ولّعنا البوفيه واستحممنا.. وهاندن بالبيجامات والجوارب نفوح صابونًا. 

تدخل الجدة وقد احمرت وجنتاها من وهج الفرن فى يديها صينية فول سودانى محمص, يُشع حرارة. يتناثر القتشر 
على مريعات كُراس الحساب وخالد يلعب بجوارى:. 
سا7 خخ كك كك 00م0مام0 0ك 

لم 


نترقبٌ صوت حذاء يصعد. نهم. لكنها ليست ماما. قبل أن تحكى لنا الجدة حكاية سيدنا يونس فى بطن الحوت؛ تذهب 
لتضئ نور السلم. تتدحرج حبة سودانى فى مربع فى الكراس فى الحوت فى البطانية .. ولانشعر.. 

تعود ماما ليلاً من المسرح. هذه نغمةٌ حذائها ودقاث أناملها على زجاج الشراعة؛ ككل يوم تدخل هامسةً؛ ويكون 
وجهانا نائمين. 


إذد 


عرة أعمد أنور 
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عندما وقفت العرية على ناصية الشارع, أخذت اتطلع إلى البيوت, اعمدة النور, البيوت المتلاصقة.. كان الشارع يبدى 
كشق رمادى رفيع. لما وقفنا أمام البيت سرت رجفة داخلى.. السكون يخيم على الادوار .. ادق الابواب فلا تنهرنى أمى.. 
لما نظرت إليها قالت: لا احد يسكن هنا. 

صوت عمتى يتردد من الداخل (مين) كان يأتى من قاع سحيق؛ أطلت بعينيها من خلف طرحتها السوداء. امسكت 
وجهى بين يديها المعروقتين بللته بطعم شفتيها ظلت رائحتها بى حتى جريت إلى الحمام. 

أجلس على الكنبة؛ تواجهنا النضدة ذات السطح الرخامى. اللمبة التى تتدلى من السقف وقف عليها الذباب؛ عصا 
جدى مركونة بجوار الحائط.. كعادتها. 

بير السلم انبوبة مظلمة لااتبين منتهاهاء أصعد إلى غرفة البرج؛ كل اسطع البيوت اسفل بيت جدى. النوافذ تبدق 
كثقوب صغيرة؛ المدينة كلها فى قبضتى. كتل الحديد تتأرجح أمام عينى أجذب إحداها فتسقط الشبكة على حمامة كانت 
تقف على طرف العشة. 

عندما فتحت الباب طارت جموع الحمام فوق رأسى, الارض مفروشة بالريش ومنقوشة بحلقات بيضاء وبنية. ثمة 
عينان ترقبانى من خلف الباب» بحركة مرتعشة رميت له قطعة خبزء ترك يدى تمر على شعره الأسود ومن يومها صرت 
أذهب يوميا إلى بائع الفراخ التقط له بقايا التنظيف فيلتهمها دفعة واحدة. 

حجرة عنتر قرب عشش الحمام والدجاج» يشيد جدى بأن طوال فترة حكمه لم تقع حادثة إهمال واحدة, وهو من أجل 


إذذا 


ذلك يكافنه يوميا برغيف خبز يظل يوازن بينه وبين الأرغفة ثم يلقيه على الأرض وهو يودعه بنذ 


عمى 

أراه كثيرا يقف أمام المرأة. يمر بيده على شعره الناعم وبأسنان المشط على شاريه المائل للاصفرار.. يفتح حافظته 
يطمئن فيها على الصورة التى اختبات داخلهاء تتسرب بعدها ابتسامة تملا ثنايا وجهه. 

أحلق ذقنى بالموسى بعده؛ فى اليوم التالى اتحسس منابت الشعر التى ازدادت حدة 

عندما لبس البدلة العسكرية أول مرة» ركن جدى عكازه على الحائط» مضى يتحسس بدلته. ومن ساعتها لم نعد نسمع 
عنه شيئا إلا من خلال ورقة يرسلها كل شهر يقرأها جدى بصوت عال ليسمعها كل من فى البيت حتى عنتر كان يضع 
راسه بين ذراعيه ويعلو صوته من حين لآخر. حتى فوجئنا بطرقات خافتة فى منتصف الليل.. ولم يكد جدى يفتح الباب 
حتى ارتمى على صدره ومنذ ذلك اليوم لم أعد أراه إلا فوق كرسى فى حوش البيت.. يجلس ببيجامته ينثر الحب, تلتقطه 
العصافيرء أكلمه.. أهزه.. فيبدو كأنه ينظر إلى شىء لا أعرفه. 


العمة 

وجه عمتى منذ أن دخلت هذا البيت بل منذ أن رايتها على الإطلاق.. يبدو كورقة جرائد قديمة ومطوية؛ تضع ماكينة 
الخياطة دائما فى المواجهة؛ تل القماش خلف الباب. القصاقيص المبعثرة على أرضية الغرفة ترسم لوحة عبثية اتقلب على 
الكنبة. خطوط السجادة العريضة تلتف حول رقبتى؛ من فرجة الباب بدا ظل عمتى الشاحب وهى ترفع يدها إلى أعلى 
تدفع نقطتين فى الهواء ثم تغرز بقية السائل فى جسد زوجها فيتقلص وجهه دونما صوت. 

ابن عمتى.. له وجه طفل وظهر رجل عجوز.. كان يصنع العابه دائما من الكرتون.. العربات, البيوت ويظل يحدق 
أمامها بالساعات 


1 
يقف لى دائما على باب السطح.. ينبح إذا حان الخطرء العيال يترقبوننى على الأسطح المجاورة, أطلق الحمام من 
أقفاصه. أحرك الأعلام.. أغوص وأطفو وسط موجة من التصفيق, الحمام يرفرف بجناحيه كفراشات بلون القطن؛ موج فى 
بحر السماء الواسع.. أفاجأ به واقفا أمامى؛ ينزع الأعلام من يدى. يصفعنى على وجهىء يبدل الأعلام ويحركها من 
جديد.. فيرجع الحمام إلى اعشاشه. يوصد عليه الباب ويهبط. 
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آذآ لل يبي 


عندما كان لسانه يتدلى جافا مشققا ولا اجد ما افعله كان يندفع إلى دجاج الجيران. يشكون لجدى, فتندفع عمتى 
وراءه بالعصى اسمع صوت عوائه ممددا بطول السلم. حتى صعدت إلى السطح يوما وجدته ممددا على البلاط جدى 
يدفعه بحذائه ويركنه بجوار البيت. اخذ العيال يجرجرونه نحو الخرابة, شعره الأسود يختلط بالتراب. لسانه المتدلى 
يلحس الأرض أندفع إلى أمى؛ أدفن راسى فى صدرها وتظل صورته لاتفارقنى. 


أمى 

وجهك دائما مغسول بالدموع؛ بصقة جدى التى تلاحق أبى دائما حتى الباب. أراها فى عينيك؛ يده التى يدفعك بها, 
حواف الأرصفة التى نتشبث بها فى الليل حتى لاتسقط فى الطين. تجلسيننى على سور الكورنيش؛ تخرج زفراتك ساخنة 
تختلط بالبحر والليل؛ تهدئين فنعود. لايكاد الملشهد يفترق عن عينى وأنا ارأها تمسسك صدرها وتتمدد على الارض, تخطف 
الزرقة لون وجهها الأبيض. رائحة القهوة تذوب واللمبة بضونها الخافت لاتبدد الظلمة التى تمدد بطول المكان, الناس تنفرط 
الواحد تلى الآخر, وعينى تتوه فى النقوش التى امتدت إلى مالا نهاية. يسلم أبى هو الآخر على أردد فى سرى سعيكم 
مشكور. 

صفارة القطار بصراخها العنيد تظل حلما لايفارقنى أقف أمامه بالساعات, اتأمله وهو يقف فى فناء المحطة, اتطلع 
إلى بقعة الضوء التى ينطلق منها. دائما فى الليل أسقط من البرج العالى.. العيال يجرجروننى عاريا نحى الخرابة » 
أصحو فأجد قلبى ساخنا ينتفض. أقذف بنفسى داخل إحدى العربات, أتهاوى فى الركن كجوال قديم؛ اللون الأخضر 
ينبسط بطول السماء. ثمة بقرة معصوية تلفء عصفور يقف على حافة الساقية ينطلق نافضا ريشه. أحب تلك المدينة دائما 
فى هذا الوقت.. البحر يمارس جنونه» تصعد الأمواج على الطريق؛ تحطم كل الحواجز.. الساحل يبدى من بعيد كقوس 
مشدود وأنا نقطة صغيرة تتأرجح بين السماء والأرض. 


مجد قديم 

البيت لم يزل بقامته الطويلة وإن كانت بيوت كثيرة صارت قامتها بطوله. عم زكى ينظر لى طويلا قبل أن يربت على 
كتفى ابن الأصولء البيت على حاله لم يبق أحد سوى كمال.. ذهبنا به إلى المصحة. كان يجلس نفس جلسته القديمة لكنه 
زاد عليها فوضع يده تحت ذقنه, أخذ يحرك يده الأخرى كما لو كان عازفا للكمان.. ثمة ابتسامة ترفرف على شفتيه, تظل 
آخر شىء أتذكره له عندما أغلق الألبوم الذى تهرات حوافه الصفراء تبقى صورة اخيرة لم أشأ أن اضعها فيه. (رحمة) 
كانت تأتى له دائما بكوب الشاى: ترفع وجهه بين يديها .. تبحث فى عينيه عن ذكرى قديمة. النور ينفذ من خصاص 
النافذة» (ورحمة) تقف فى شرفتهاء وجهها كما هو بلون الحليب, تضع كوب الشاى على السورء وبعض الحب للعصافير» 
رائحة الياسمين القديمة لاتفارق أنفى؛ وظل أمل أخير.. لايبارحنى 


هم 


عفافف السيد 


دوائر مفرغة 
رداك 
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أنزوى خلف الدرج.تهوى العصا على حافة كتاب الدين, تتشنج يد الاستاذ على كتفى المعراج سلم من نور يخترق 
السماء, أصعد السلم ودمعات جفت فى روحى. سوف نموت ويلتقمنا الجحيم إننى اكذب على امى دائما؛ احكى لها عن 
بطولات زائفة, فى حصة الحساب ضرينا وقسمنا وجمعنا. أنا الأسرع دائماء صفق لى الفصل كله ثلاث مرات: اكذب 
على أمى وأقسم أنى اكلت, أجمع قروشى فى يد البائع واحتضن المجلة أقرا قصائده. اكذب وأنا على مشارف السماء 
الاولى؛ اسحب أنفاسى حتى يختفى صدرىء رجوتها بالأمس أن تجتث جديلتى وأن تخفينى داخلهاء لم تفهم؛ آنا لست 
مجنونة؛ كان يزجرنى وأنا ألعب الكرة مع الصبيان» واقسمت له انى لا أعرف الأرقام؛ لكنه ضربنى. ومع ذلك لم أحفظ 
الجدول وكذبت على أمى. 

يضرينى الاستاذ رغم أنى خبات صدرى بعناية ولمت شعرى جيدا؛ أتهاوى, ينثر قصائده فى روحى كى اعيش. 
سوف أخونه وان يجد مبررا لتعذيبي, » ينزلق جسدى من الوعى إلى متاهات محتملة, معلقة من شعرى بين سمامين؛ رائحة 
الدم تستبيح المى. امسد راس الضفدعة فلا تحرك عينيها عن نظرة عتاب جارحة, لها ملامع استسلام دون ضجيج: تنبثق 
زآئخة الدم وان امي مشعورة ع سمارات موظة فى العذاب: لحت بعينية يضافتر: ؛ فى وجهى أخاديد للذكرى كانت 
أصلا صالحة للدموع؛ يفرس إصبعى فى جدارات القلب. اخترق الاذين واتجاوزه إلى البطين, ادفع الصمامات بالعكس 
وأبكى؛ يسيل الدم فى حصة الاحياء , أخور فى انبثاقات الرائحة التى تنخر استسلامى, يتناثر جسدى بين قصائده, 
باردة الدماء والدموع, والقلب ينفجر على باب السماء الاولى. ليس على الجدران دم. لن تحيض النساء وهن معلقات وان 
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يكذبن» يتدلى نثارى مفعما بالآلم والرجاء, لن أدق المسامير فى الأرجل وأثقب القلب بالمشرط. يغرس تهكمه فى خوفى» 
الدماء باردة للغاية» ولم تغلق الضفدعة عينيها ولم تهرب من حصة الأحياء, يأخذنى فى حضنه الدافىء ولا أغلق عينى, 
قلب حبيبى ثقبته القصائد والنساءء وكبد حبيبى لن يصلح للاستمرار يفرد قصائده فى عمرى فلا أرى سلم النورء أظل 
معلقة من روحىء يضعنى بكل بساطة فى كافة الاحتمالات إلا الهروب من كذبه. عبر موقف صغير أحب امرأة لا تكذب 
وتركنى تائهة بين السماوات لم يدرك إمكانية تجاوزى كل الترتيبات, الاختراق سمة محرمة: وأنا شققت السدرة ومن 
عشقه ارتويت, ولكنى أكذب دائما وانا موقنة بقدراتى, وبأنى لن الملم جسده من العبارات, ربما اتلوه بين الآيات واكذب 
وأنا مدركة إنى لن أمر بالسماء الأولى ابدّاء سأهرب لدروب رسمها جنوني فى فجوات نسيها الله سيهرب قلبى من تحت 
النهد الايسر إلى متاهات الخلايا ولن يعرف الاستاذ أنى وأدت أنوثتى وعدت نعجة لا يعنيها الصعود على سلم النور, 
ترتل السور القصار ويرعبها صوت العصاء وكان الاستاذ يجرجرنى مع حركة الزمن؛ وعيناى مثبتة على كذبة الأرقام» 
ورائحة الدم المجدولة فى حصة الأحياءء أنكمش على عشقى وهو يقول إنى فأرة مهذبة ويجذب شعرى, أتمنى أن ينفصل 
راسى واسترسل بين السماوات, لكنى محصورة بين ادعاءات عشقه. سوف نعلق من نهودنا لأننا نساء. قال إنى بخمس 
نساء وإنى دافئة» رجوت أمى أن تجتث جديلتى الكستنائية؛ لكنها كانت معلقة مع أنها تعرف كذباتى جيد!؛ وتدرك أنوثتى 
وتخبئها ولا تعلم أنى اكتشفت الفجوات فلم يشغلنى أمر حبيبى وهو يرتع بين الحور الابكار. 

يتكئ الاستاذ علئ اريكة زيفه ويدعونى, اشبه نعجة سائبة؛ وأكره الأرقام؛ وحبيبى يمضى نحو الدوائر المفرغة 
ويضحك عاليا وأنا أذكره بوعده وكان يزيح بكارتى ويمرق إلى الجنة؛ استباح جسدى كثيرًا وأراد المكوث لأطول فترة 
ممكنة فسحق روحى متعمدا وأرغمنى على الانزواء فيما بينه وبين الألم, وأغمض عينيه الكاذبتين وضحك. ودائما أصرخ 
ولا أعود مثلهن, وأكذب على أمى؛ وأحب الضفدعة؛ يضغط الاستاذ كتفى ويرشق العصا فى اطمئنانى؛ كل أهل النار من 
النساء. سأحتمى بأمى وأبكى؛ لن أكون امرأة أبداء فى السماء الأولى سوف تعرج النساء ويكشفن النهود ويصرخن, لكن 
الرجال الكاذبين دائما يتكئون على الأرائك وحدهم وأنا متعبة للغاية ومحصورة بين سماءين بلا مبرر؛ أبكى فى حضن 
حبيبى وأنثنى تحت الدرج؛ أخبئ اوردتى من الاستاذ وأقرأ قصار السورء أربع يد وأنا اقرأ وأغمض عيون قلبى وأكذب, 
لكنه كمش صدرى فلم يجد القلب الذى انزوى بين القصائد والحنين؛ وتمدد حبيبى بين الحور ولم يتلق جسدى المنهوب 
وأنا أتداعى بأثر رجعى, ويجف دمى على حواف السماوات فتنغلق صمامات القلب. تتشظى روحى بين الحنين والفقد, 
ويعدن أبكارًا فلا يكتب حبيبى القصائد أبدًا ولا يجد مبررًا يلملم به جسدى الذى تناثر بين الآيات. 


فذدا 


سنار فتح البابه» 


ثقوب الحروف 
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قطعت شطرا شفافًا صغيرا من ظفرى الطويل.. نسيت منذ فترة طويلة أن أفعل ذلك, وكنت معتادة أن افعل حين اهم 
بالخروج.. غير أنى لست استطيع تحديد هذه اللحظة. 

أخرج فجأة. اتحسس راسى .. حجمها دقيق مادامت فوقها تلك القبعة الأنيقة السوداء التى لم أزحها عنها منذ 
سنوات.. ومازلت أرى أنفى يسير أمامى وتسير القطط. 

لاحاجة بى إلى التفكير.. ولكن من أنا؟.. ما زلت فى الواحدة والعشرين.. ريما الواحدة وليس الثانية. 

ها قد اقتحمت الشوارع بجسد ينشطر إلى مقطعين طوليين جميلين وخصلة حادة مكثفة من شعرى.. انشطرت 
الشوارع من أجلى وتوزعت ضفاف النيل على جانبى جسدى وانطفات بقعة غامضة كانت تتبعنى فى الأعلى . 

ينتفض حذائى الطرئ ذو العنق الطويل الذى ظللت أرتديه منذ ذلك الزمن البعيد.. تنتفض أثداء قطط الأركان وأوراق 
الاشجار ويدىء ارتعد.. أنطلق دون هدف للمتابعة نظرات من حولى. 

تتطاير اوراق المحاضرات عبر الردهتين الرماديتين المؤديتين إلى ذباب كبير ومقهى فارغ على قارعة طريق مسدود.. 
ومع ذلك فلم أدر بعد من أنا ولِمَ خرجت اليوم وكنت قررت الهدوه.. 

قال لى يوما: هدوءك يقلقنى .. 
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لل سس بج 


قلت له: كان خوفى الوحيد هو ان تكتشف ‏ لان عينيك واسعتان ‏ أننى احببتك بعدما كبرت ويعد الدرس الأول ساعة 
المحتنى أنظر بشوق ولهفة إلى نظراتك وحركتك وأنت تجرى دون سبب. 

قال: ولاذا لم نلتق قبلا؟ 

ثم اختفى... 

ساعتى متوقفة.. خصلاتى متوقفة؛ وأنا امر بين كوبين وحذائين بالمقهى نحو المبنى المظلم المجهول الذى ذكرتنى هيئته 
بك.. أكره اللون الأسود بينما يبتعد شبحك قليلا.. 

كان خوفى الوحيد هو من تلك الاطراف الطرية الملتصقة باللحم من أظافرى ‏ وقد تكونت منذ لحظة . أن تسقط كأوراق 
الخريف, فلا تستطيل خصلات شعرى الملونة التى امتلكتها آخيرًا ‏ والتى تحرك بعض انفجاراتى الداخلية اللامفهومة 
والتلذذ بكآبة الصمت فيتمايل ظله فى تلك الأيام التى تظللنى كفيمة.. اكنت طفلة معك أم كنت كبرت؟ 

اذكر فقط حينما اتخذ جسدى هيئة قبعة مطوية فى تبعثر ولا اكاد أتذكر. حين قابلتك لاول مرة, سوى أن حجم رأاسى 
نما قليلا وحده وصار قادرا على أن يغطى آخيرا بخمار مدرستى الأبيض, لكنك لم تلحظ ذلك. فقد ارتعدت بين يديك 
حينما حاولت لمس شعرى وكتفى وانزلقت كفاك على ذراعى الملساء المتوقفة البدينة .. بعدها تصاحبت مع قطة قديمة 
لاتعرفها أنت. 

حكيت لك يومها انى لا ادرى إن كنت صغيرة وانى ثرثارة وكاذبة واننى اكره اللغة الفرنسية وهذا السلم الضيق 
المؤدى إلى الردهة وهو يستقيم بين ذراعيك عندما حاصرتنى هناك أمام الضوء الخافت لست افهم كلمة «الوطن» تلك التى 
يرددونها كثيرا. 

لقد حكيت لك كيف بذلت جهدا مضنيا لإخراج ملابس بهلوانية قديمة من خزانتى لالعب بها وأحشوها بأى شىء.. كان 
من بين الملابس جوريان احمران بلون دماء الزهور.. لست أذكر كيف وصفت لك أننى استطعت أن امتطيهما وهما 
مهلهلان وحدى دون عنف.. ولحنى كلب الجيران وأنا أهرع سريعا وقد بدت على وجهى تعبيرات غامضة واخترقت 
الخرابات لاسير بين هضابهاء ثم اسقط وأفيق على صورة احد الصغار المتشردين يقف مذهولا أمام يدى الملطختين 
بسائل بنى شفاف ذى رائحة كريهة. 
كنت مذهولة من نفسى كما ذهلت منك إذ بدأ دخانك فى الاقتراب نحوى.. كان ثمة بيضة صفراء باهتة ممششة؛ ظهرت 
مخيفة وأنا ملقاة بين قمامات الخرابات المتناثرة.. لعلى ظننت أن البيضة صالحة للاكل؛ لكن سائلها الطرىّ كان قد انزلق 
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على جوربى الأحمر المتشقق القديم.. بدا السائل كبشرة امرأة عجوز تحاول عبثا التجمل بالمساحيق.. .. صار الجورب 
يتهدل.. وصار دخانك يغلفنى ويستدير بى.. وازداد السائل فى انزلاقه.. خيل لى أن الزلال الفاسد سيغطينى وصرخت.. 
ثم اصطدمت بجسدك الثقيل وبوجهك.. وحاولت تقبيلى فهريت. 

كان الصغار قد كثر عددهم من حولى بحئًا عن أمر مدهش يثيرهم لكنى لم اجد أبدا من كان مغامرا فذا مثلى إلى حد 
العبث ببيض الخرابات» وإن كان من المحتمل أن يكون بيض طيور مخنثة خجلت من قبحها فوارت نفسها ‏ مثلى أحيانا - 
والقت به فى وجه الشمس. 

لقد تذكرت اننى رحلت من مدينة «وهران» )١(‏ بعد تلك الحادثة, دون أن تلقننى الحروف الأخيرة من اللغة الاكادية, 
قلت لى إنها الطريق لتعلم كل اللغات بما فى ذلك كلمة «الوطن». 

لقد اندثرت بعدها وصرت أراك فى نوافذ القطارات وفى رسومات تلك اللغة.. تبتسم لى وتحذرنى من بيض الخرابات.. 
ولم اكن أدرى ساعتها هل أخاف منك ام احبك أم.. أم اقترب رغما عنى منك كى تظهر من جديد. 

فى تلك الليلة التى ظهرت فيها فجأة مرة أخرى اختلطت أصوات قرقعات طباشير الفصل وطرطشات العجين فى 
المنزل المجاور والنباح والمواء وحفيف النخيل والبذور على الشاطئ وهمس النمل والآذان فى الفجر وطلقات الرصاص 
وصوت نزيف العيون.. وظللت واقفة أمام المرآة ارتدى وانزع خمارى. 

كان لمدينتى البعيدة الخشبية خلف القطارات والقضبان المتشاجرة المتعامدة عبق وعينان سوداوان تنامان فى احضان 
جبال «المرجاجوء (') وتضمان أقواسا حادة من كورنيش صامت تثقل أذنى من حين لآخر بالفراغ الذليل السقيم. 

استمرت طلقات الرصاص تمحو دقات الساعات وتشق أنهارا.. تصاعدت لحى الرجال السود كالدخان.. كالشهب.. 
انهمرت النظرات القاسية فوقى تواريها أرصفة باهتة اللون تتلالا حتى تصمت تماماء ويعتصر الكون فى تفاحة لامعة 
أتحسس فيها استدارة آخر البحر لكنه توقف. 

انحدر جفنى المتكاسل نحو بساط الموج الازرق المخيف والصخور المهشمة دون هدف. وصرت أفزع كل يوم حين 
يتراءدى لى وجهى الآخر فى إحدى الصخور العملاقة المخيفة او أحد الأرصفة اللامعة وقد اكتست ضوءا سماويا كنت 
أشعر أنى إثنان.. ولست أدرى كيف لمحتك رغم ذلك؛ وأنت تصعد الجبل لتحتمى به من الرجال السود وهم يتصاعدون 


١‏ وهران: عاصمة الغرب الجزائرى 
جبال المرجاجو: جبال خضراء تطل على المدينة. وتعلوها كاتدرائية قديمة. 
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خلفك كالجثث.. لقد اختفيت ذعرا خلف اجراس الكاتدرائية الصامتة العتيقة. 

كنت أودعتنى أشعارك وكتبك الثقيلة لكنك رفضت أن ألمحك وحيدا وأن أساعدك فى بناء مخبأ صغير يخفيه هدير موج 
البحر» فمنحتك كفى وغادرتك وأنا ابتسم. فقد اتذكر الآن صوت الرياح وهى تقتل البحرء وقد أخافتنى فتناسيت الليل وهو 
يهبط ويختلط بالاجراس ونامت فى عينى خمس نجوم سمعت حفيفها.. ثم اختفت وتحولت إلى أشباح رجل دون عيون. 

استدارت المويجات الصغيرة فى لوحة البحر الساكن من الاسفل واستلقت عيناىّ فى تلّهما الصغير تتحركان للمرة 
الأولى فى مواجهة اللوحة والسفينة التى كانت تغرق من بعيد. 

هدات اذناى.. ظلتا فى مكانهما طيلة سنوات تستقبلان الصمت الصارخ وتنامان فى هدير موج دون رائحة. 

صار ثمة ناى غربى يصدح من خلف الأمواج كل صيف, بينما تشحب بعيدا وجوه القرى والمدارس البيضاء الفقيرة.. 
ثم ماتت الحلزونيات والعيون والمويجات فى وهران فجأة, ولم تكن ولدت قبل ظهورى وقبل اغتيالك؛ جفت الاصداف فى 
رعشات البحر المقاوم وسالت دماؤه. 

احتضنت رأسى الصخرى الذى لم ينم منذ تلك الليلة التى شهدت فيها مخاض القطة الصغيرة التى ابت إلا أن 
ترافقك فى الجبل فى بطه. وحين ماءت بزغ الفجر واسقطوك فى بثر الكاتدرائية ودقت الاجراس وركضت الملم دموعى 
العاجزة من فوق الرذاذ. 

التفت عيناىَ فوق السماء.. كنت لم أزل بعد أردد حروف اللغة الاخيرة وادهس عروقى وأحفر شرايين غاضبة نافرة 
كالخيل فى معصمى. 

ظلَ ظل راسى الصغير مستلقيا عامين. كما ظللت أبحث بجنون عن القطة الصغيرة التى تسللت وهربت بدموعى 
ويأهدابها ويقطيطاتها فى فمهاء وتوحشت أسنانها وتورمت اثداؤها وصارت ذات عيون كثيرة تذكرنى بثقوب الرصاص فى 
راسك الذى تفجر بصمت أشبه بصمت حواف مناقير الطيور.. كانت أجنحة النورس موجا متلاطما ذا وجنات منبعجة 
والصخور تنعق. 

نام الليل إلى جانبى. وصار لشعرى رائحة الياسمين.. تصورت أننى قد أجدك ومعك حقيبتك الخضراء قابعا داخل 
الطحالب البحرية ممددا تحتاج إلى . وتستوحى قصيدة جديدة, هذه المرة بالعربية» لا بالفرنسية. 

بحثت عنك فى محطات القطار.. فى المحارات.. فى الحفر.. فى السوق.. فى الجبال.. فى الشوارع والخرابات.. خلف 
النوافذ.. فى السفن الغارقة.. بين اخشاب البنايات.. على كراسى'المقاهى.. 

كان العنكبوت صديقك وصل وامتد ليموت معى بين سيقان الكرسى.. ما زلت لا أعرف إن كنت حية أم أنى مت لحظة 
متسس م٠سييسسس‏ سس شم 


لد 


سقوطك وارتطامك بدمائك. 


لقد وزعت جسدى بين ثقوب رأسك.. حروفا حروفا.. وظلت حروف العنكبوت وشفتاى تتصاعد كالدخان.. وتتسرب من 
النافذة الملونة للمبنى المظلم المجهول مخلفة وراءها سحبا بيضاء. 
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نال محمد السيد 


مخاصمات 
عي 
تت 


غدًا سيسافر.. سيحمل فى حقيبته منديلاً من القماش وماكينة حلاقة ومسواكًا وبضعة جنيهات. وسيحمل فى 
وجهه ذات العيون التى تنغزنى بحزنها المكتوم تحت بياض العينين وفى القتامة المحيطة بمحجريهما. 

سيختفى من البيت ولن تعود تؤرقنى رؤيته وهو مكشوف الساقين ليلاً. تحايلى كى أستطيع تغطيته دون أن يوقظه 
شعوره بامتداد الغطاء عليه فيفتح عيونه على وقفتى المتلصصة بجواره ويفعل ذات الفعلة ‏ حينما ينتفض جسده ويعطى 
وجهه للحائط ويبعد الغطاء تمامًا ‏ تلك الفعلة التى لا أحكيها لأحد فى الصباح. 

غدًا سيسافر ولن أحتك به وأنا أعبر الممر المؤدى بينما رذاذ وضوئه يفرش بلاطات ما تحت الحوض. 
صوت ارتطام وجهه بالماء وبصقته حين ينتهى وثمة همهمات غامضة يحدّث بها الله بعد نهايات صلواته وأنا سانكش 


الأوراق حولى كما أشتهى. سأتفرج على «نادى السينماء وساسهر حتى أسمع صلاة فجر الراديى. ساتنفس الهواء فى 
الشوارع الرئيسية وسأغنى فيها حين أريد وربما سأتوقف حين يخيّل لى أنى أرى عيونًا مثل ومضة خافتة وفى طعم 
أشيائى الخاصة . فصيلة دمى ولون بشرتى وذات الجبين الضيق ‏ وقتها أصمت قليلاً ثم يصدر منى كلام كهمهمات ما 
بعد الصلوات. 

غدًا سيسافر. وسيبدا نزيف التذكر ورائحة أشياء صغيرة بدأت من عندها الدائرة. كان تضحك عيونى حينما 
يوبخه المدرسون لفشله فى كتابة حرف الهاء أو أن يحمر وجهه بعد أن يصفق العيال لاصابعى التى طالت سلسلة جرس 
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المدرسة وفوزى بالرهان. يومها تركنى أعود للبيت وحدى وبعد عشرين عامًا ومثات الأحداث. أشار لأحد الشوارع 
الجانبية التى تصل لبيتنا فحسب بلا هواء ولا عربات تمر ولا أيّة مساحات كافية لرؤية سماء ينيرها قمر مكتمل. أشار 
لأحد الشوارع الجانبية تلك التى ببيوت صامتة على الجانبين وفى الأرض تراب ومياه صرف صحى. ساعتها قلت «لا» 
فبدت عيناه مخيفتين كعينى جثة. لم أستطع نسيانها حتى وأنا استنشق هواء الشارع الرئيسى وأعبر أنوار محلاته 
بمفردى بينما أصابعى تتحسس آثار صفعته على جانب وجهى. 

غدًا سيسافر. ستبكى أمى كثيرًا وستذكره بجملة أو اثنتين فى كل مرة نجتمع فيها حول طعام جيد وبسالمح نظرته 
مخطوطة فوق ملام أبى- الذي نصار وجهه مليكا : بالسدت: ستلجمع ملورنا القذيمة ونناجاول تيع مراخل تطؤور ختؤن 
العينين. ساسال أمى عما إذا كانت القابلة قد رشت فيهما ماء مملحًا أو رماد احتراق عروسة ورقية أو أى شىء من هذا 
القبيل وساهرب من أمامها بسرعة قبل أن تتذكره وتكوّر كلامًا له معنى واحد تفهمه كلتانا وإن كان ظاهره هو الحديث عن 
«حنيته» عليها وابتسامة سنته المكسورة وعيونه التى كانت نساء العائلة يُطلن النظر إليها فى شهور حملهن الأولى ثم 
ينجبن أولادًا ليست لهم ذات العيون, ثم تضفر ذلك كله بكلمة «لا» التى كنت أطلقها فى وجهه فترتد عليه جروحًا بالمعدة 
وبولاً مدممًا وحزئًا مكتومًا تحت بياض العينين وترتد على صفعات بجانب الوجه. 

غدًا سيسافر. سيعرض عليه أبى نقودًا وسيرفضها. سيخرج أبى من صمته ويقول له هإذا أوصلك؛ فيهز الآخر 
راسه ويدارى صوته المخنوق ويمشى وحده. حينئذ سأحكم لف الغطاء حول جسدى وسأتصنع النوم العميق كى لا يسمع 
أحد تلك الدقات التى توشك أن تفكك صدرى. سأحتمل مرور الثلاثين دقيقة التالية لصوت ارتطام الباب خلفه ثم أزيح 
الغطاء ببطء المستيقظين وأقوم. فى طريقى للحمام سأحاول التماسك أمام رذاذ وضوئه الباقى تحت الحوض. سأخلع 
ملابسى بسرعة وسأطلق شهقتى تحت رشاش الماء. 
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سى التلمساننى 


لعسة الوت* 


ملاءة بيضاء كبيرة مربعة.. يمسكون بأطرافها. أربعة رجال أو ربما أكشر.. ويقذفون بك إلى أعلى. ثم يلتقطونك 
صائحين. وأنت زائغ البصر. لاهث الانفاس. يكاد قلبك ينخلع كلما قاربت قمة شىء بدا لك بعيدا وأنت على قدميك تفكر 
سريعا متى تنتهى لعبة الموت؟ وكيف ستكون حركتك على الأرض بعد ذلك؟ (هل قرأت يوما قصص «لاكى لوك» 
المصورة؟). 

برميل يمتلئ زيتا أو قارا.. وعدد من فتيان الكاويوى الأقوياء الهازئين يلتفون حولك أيها الغريب. القادم حديثا الى 
مدينتهم المنفية فى الصحراء. ويقذفون بك فوق الملاءة البيضاء. بجوار البرميل الكبير. ثم يغطسونك فيه قليلا قبلما يدفعون 
بك إلى كومة هائلة من ريش الدجاج الأبيض. الذى يلتصق بك وأنت مازلت تعانى الفثيان والدهشة. فتصير مثل ديك 
كبير موفور الريشء ويائس. (ها أنت الآن تتذكر قصص الطفولة المصورة!). 

تغتسل فى الفندق القريب. وتزول عنك رائحة الزيت الاسود. والدهشة .. تقف على قدميك راسخا... وتحكم إغلاق 
الأزرار التى تزين سترتك البنية.. تكتم رغبة فى التقيؤوتخرج إلى الصحراء منتفخا بنصرك. يراك بعضهم فينحنون لك. 
والبعض الآخر يسخر من برودك الإنجليزى. لكنك الآن تعرف لعبة الموت وتحفظ طقوس اختباراتهم عن ظهر قلب. صرت 
رجلا بحق. تستطيع الآن ان تدخن سيجارة ملفوفة بيضاء. وتتركها تتدلى من جانب فمك الأيسر. عن عمد. نعم. ضع يدك 
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فى جيب الصديرى الضيق. وانظر إلى الأقق البعيد.وفكر. أنت الآن «لاكى لوك» نفسه. لا ينقصك سوى حصان هزيل 
وطيب. يشاركك الصمت والتأمل والمغامرة والوحدة. أنت الآن قاهر هؤلاء الأوغاد المخبولين وسيدهم. لن يستطيع أحد أن 
يربطك من أطرافك الأربعة الى أوتاد أربعة فى شمس الصحراء. ويصب عليك العسل حتى يأكلك النمل. ولن يستطيع أحد 
أن يقودك إلى ممر ضيق بين جبلين ليصب على رأسك ورأس حصانك قدرا من الزيت المغلى. ولن يجرؤ أى منهم على 
إيذائك فى أثناء احتسائك الخمر فى البار الوحيد المكتظ بالبلهاء. تستطيع فوق ذلك أن تمسك بفتاتك المرتدية ثويها الأحمر 
المطرز بالأسود اللامع من خصرها. وتقبلها فى فمها أمام الجميع . فيحسدونك ولا يقتربون منها أثناء سفرك قط. كما 
تستطيع أن تغادر الفندق دون أن تدفع الحساب ودون أن تصطحب أنيساً. فلابد أنك عائد. عائد الى صفحتك القديمة 
المصورة. فى كتابك القديم المصور «لعبة الموت». 

وربما لا يسمونها هكذا بالإنجليزية. فقد قرأت قصص لاكى لوك وأنا فى الثانية عشرة من عمرى. ما زلت أذكر 
تفاصيل اللعبة. التى داهمتنى ذات مساء قريب.. وكنت أعد الايام التى مرت بعد الشهر الثالث من موت «دنيازاد». مرت 
إذن تسعة أيام. واليوم هو الخميس. لم يعد الإثنين يعمل حزنه الخاص ولم يعد الخامس عشر من الشهر يخلف غصة فى 
الحلق. لكنى. أتذكر ما زلت وأبكى 

وربما أكون قد خضت حقا لعبة موت مشابهة. وطقوس اختبارات أخرى. تقتل الخوف والدهشة الفزعة. لم يتبق ريما 
سوى اكتساب مناعات الفقد والقدرية المستسلمة والترقب. احتساء الشاى كل يوم دون ملعقة سكر واحدة. ودون إحساس 
بالمرارة. هكذا. لم يتبق سوى أن أصنع ليلة حب مماثلة لتلك التى عرفتها منذ ما يقرب من عام. أن أضع حلما آخر 
بالانتظار. هل تكون هذه المرة أيضا بنتاً؟ وكيف أسميها؟ 

ليس من السهل أن تخرج من مأزق التفكير اليومى فى الموت» دون أن تفقد بضع ذرات من وجودك الملموس.. قد 
تتساقط خصلات شعرك فى هدوء الايام التالية. وقد تظل فى الليل مفتوح العينين على الأرق. وقد تقضم أظافرك من 
آخرها وأنت تقرأ جريدة الصباح. وربما أيضا تفقد شهيتك للطعام وتفقد معها بضع كيلوجرامات زائدة. وتضع نظارة 
طبية للمرة الاولى فى حياتك. وتبتلع قرصين من الدواء الذى أكد عليه الطبيب بعد كل غداء. وتشعر بالهزال فى ساقيك 
فترفعهما فوق وسادة كبيرة طيلة الليل. وتندفع الدماء الى راسك بطيئة حين تهب من كابوسك المعتاد. فتترنح فى طريقك 
للحمام. وتتقيا الطعام والدواء والرغبة فى البقاء حياً. هكذا. لكنك تعرف الآن جيدا لعبة الموت. فلا تراوغ. ولا تندفع ثانية 
فوق الملاءة البيضاء. التى ترفعك إلى قمم الأشجار وتلتقطك ثانية زائغ البصر.. فقط انظر فى مراة الحمام إلى شحوبك 
الجميل. وتذكر أنك ما زلت تحيا. 
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انتظرت خمسة أيام بعد انتهاء النزيف. وأضأت شمعة فى غرقة نومنا المربعة. ارتديت بيجامة بيضاء شفافة. وتركت 
فتحة كبيرة يطل منها عنقى وصدرى. استلقيت إلى جوار زوجى ورحت أتطلع إلى خيالات الظل المرتسمة على الفراش 
وفوق الصوان. كل شىء خاضع الآن للضوء الضعيف المتراقص المنبعث من الشمعة الحمراء. كل شىء يتقافز بطيئا فى 
حركة متكررة فوق الجدران (تتهاوى سريعا يا صديقى فوق ملاءتك البيضاء. لكنك لن تلبث أن تلحق بالهواء الفاصل بين 
رعوسهم وبين قمم الأشجار القريبة. ترتفع وتهوى. ثم ترتفع ثانية وتظن أنك لن تبلغ الأرض قط. ثم ترتفع وترتفع وترتفع. 
على صياحهم المحموم. وتهبط مرة واحدة وأخيرة لتلمس بأطرافك المتقلصة أطراف الملاءة الساكنة الآن. وبين ضحكاتهم 
ولغوهم تنصت إلى دقات قلبك المتسارعة. وتكشف عن عينيك الغشاوة.. مازلت تحيا.. وتنتظر اختبارهم التالى). 

دفعنى زوجى بحركة رقيقة من يديه.. كنت أتمدد عارية فوق جسده. وكانت حبات العرق تغطى صدرينا المتلاصقين 
أستلقى فوق ظهرى إلى جواره. وأمد يدى إلى بطنى الذى تكور بين جنبى خائفا مرتعشا, أى لعبة تلعبها الآن ثانية؟.. 

تتحدى خوفك, هذا كل ما فى الأمر.. وتنصت إلى صوت الدماء المتدفقة فى عروقك؛ حارة. وتحكم إغلاق أزرار سترتك 
ثانية. حتى لا يصيبك الهواء القادم من النافذة الصيفية. تفكر فى حصانك الهزيل وفى فتاتك المفتونة بك وفى صحرائك 
الممتدة إلى الأبد. وتمضى فى الطريق الذى خططته بيدك فوق صفحة السماء. لا تلوى على شىء. الموت حل. الموت حل 
ورحل. والاتتظار لا طائل منه. 
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سيرال الطحارى 


تعالى لنلعب 
جك 
]1 


مدرس الرسم كان إذا أمسك الورقة والقلم, فسيرسم وجههاء ومدرس الحساب عيناه دائمًا على وردتين فى 
مسدرهاء ريين كل نظرة وأخرىء قد يكمل المسآلة؛ أو يأخذ نفسًا عميقًا من سيجارته. ومدرس الألعاب, كان يضحك حين 
تجرىء أى تضع يدها فى خصرها لتعيد ثنى الجذع؛ ويناديها ديا كلبوظة». 


كان اسمها هند. وإذا غافلت الملائكة, وجاءت فلن تبيع ورودهاء ولن تعقف شعرها للوراء وتدخن البانجو, ولن تخفى 
وجهها عن مدرسة الإنجليزى... 


ستخبئنى تحت سرير جدتى؛ وقد تعدنى بالهرب... 
... دتعالى» 


... دتعالى» 
الشمس كانت مشرقة ذلك اليوم 
«لكنها تكون مشرقة كل يوم» 


م 000000303222222 
34 


لا أعرف فقطه أحسست بها كذلك.. أريد ان اركل كل لعبى وأن أزحف من تحت عقب باب الحديقة إلى الشارع.. 
«امك ستقول تربية شوارع» 

ليس مهماء المهم أن أخرج... «اخرجى» 

ساقى تتعثر فى الأرض... «ازحفى» 

لا أحب الزحفء لو تسلقت الباب هل سأخرج؟! 

«ريماء 

الباب أملس.. «تسلقى الحائطه إنهم يركضون ويتبادلون الكرات والبنات تصفق «ازحفى أكثر» 


(ازحف أزحف, أزحف... الرصيف باردء والبنات أغلقن النوافذ والصبية ركلوا الكرات بعيدًا وبداوا الصفير, الليل 
معتم جدًا يا هند وأنا خائفة. 


... ثمة وردة لا أعرف من أهداها له, على الطاولة, بينى وبينه. مررها على وجهى واقترب..... 

هل تاكدت أن الممرات خاوية؛ وأنهم غادروا مكاتبهم ولم يتركوا إلا السكون؟! 

هل بعثت الساعى ليحضر لك القمر؟! 

أنا تاكدت أن العريات من خلف الزجاج المعتم تجرى» وأن بها أشخاصًا لم يعرفونى بعد اقتربء سأسمح لك؛ حتى 
لو تقلبت فى فراشك. وتثاءبت, وقلت.... «وما المانع..؟! أنت جميلة على آية حال!» 


(انعسى مع الملائكة تلك الليلة واتركى صدرى لمن احب) 


حمص الشام. والترمسء وعقود الياسمين والورود الصغيرة أشياء رخيصة جدا وتباع على الارصفة... للمحبين 


كل من فى الشارع سيعرفني 
ااام ل ااام 20 
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على الرصيف أولاد يتسكعون ويصفرون لى. كان ذلك منذ عشر سنوات, وكنت بجديلتين وقميص أبيضء وفى 
شعرى محبس. به فراشة وفى الزقاق قهوة كان يجلس عليها أبى وأصدقاؤه يخفون زجاجات البيرة عن اعين المارة إذا 
كانوا بناتهم. 

وفى الرصيف المقابل سثركض مدرسة الإنجليزى نحيلة وبيضاء وشعرها دائمًا مقصوص وستقول لى «هاى», 
وعلى السلمات ستقابلنى صديقتى وهى فى الشهر الثامن وفى يدها طفلة. سوف أخفى عينى بنظارة معتمة؛ ولن اتلفت 
حولى, وسادير الخاتم العريض ليصبح دبلة, وأضعه فى كفى الشمال واضع حول وجهى غطاء خفيقًا. 

سيعرفوننى من شعرى؟! وريما من مشيتى. سأركض أكثر وأكثر. والممر تتكدس فيه النسوة؛ والممرضة ستسالنى 
«عروسة؟ل» 

وفى المعمل المقابل ستقول أخرى «مبروك» وحين أنظر له فلن اطالبه بشىء؛, فقط سأساله أن يعطينى صورة هند 
التى كانت تلاعب قططًا فى سلة؛ رسمتها ذات يوم على مرآة مشروخة. 


... يده تتحسس وجهى, تتحسسه أكثر.. «الحمد لله؟!».. يسال .. ابتسامة أخرى,؛ يرفع راأسى؛ جسدىء كانت هناك 
امرأة تحمل النسوة الملفوفات فى الملاءات وهن يتوجعن. أين ذهبت؟! 


لماذا لم تأخذني؟!.. سيتحسس مرة أخرى رأسى وجسدىء ويقول لها: «دعيهاء 


يفتح ياقة صدرى؛ يمد يده... 
هل هو الدوار أم النعاس أم تلك الروائح التى ما زالت تأكل فى جدار معدتى؟!! 
«الحمد لله؟!» يتحسس جسدى أكثر, ومن خصرى يسندنى وأنا أمشى فى الطرقات المعقمة وفى جوفى قطعة من 


القطن. وفى دمى الخدرء ومن حولى رجلانء واحد بمعطف ابيض يتحسس جسدى ويسال.. «الحمد لله؟!» وآخر منزدر 
على الحائط بعد قليل سيسحبنى ويقول: «ما المشكلة؟!» أنام على ساقهاء تلاعب قططها وقد تغزل لى فى الليل عقود 
الياسمين وفى الصباح نخلعها من اعناقنا ونعلقها على الصور الميتة فى إطاراتهاء وإذا بكت عيونها مرة أخرى فسأقول 
لها دما المشكلة؟ ما المشكلة؟! قطعة لحم كتلة قطنء بقعة دمة!). 

تعقف شعرها للوراء. وفى الهواء دخانء وفى مفرق شعرها ندبة.. «هل كوتك أمك بين مفرق شعرك كى تكفى عن 
البكاء؟! «اسالها فتقول: «هل جريت البانجوة!» 
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.. اركض بين حاجبيها الثقيلين «لاء ولم اقرأ سيمون دى بوفوار ولا فرانسوا ساجان 

. شكلك على العموم رومانتيكى 

تركض فارة من الرصيف إلى الرصيف.. تقترب منى اكثر.. فأقول لها.. 

.. هل تحبين أحدا؟!؛ هل كان لك ضفائر؟! 

هريت أنا وهند من المدرسة ذات يوم.. ركضنا فى الخلاء. جدلت لى عقدً! من الفل وقالت: 

ساعلمك الرقص.. 

ثم خبأتنى تحت سرير جدتى ورحلت مع الملائكة.. وإذا وضعتنى فى كلتها فلن تضربنى أمى هل تعرفين هندا؟! 
إنها الآن تلفظ قطنا ولحما ودماء أى تلاعب قططاصغيرة, شكلها أيضا رومانتيكى. 


أصولها المصرية القديمة .. 

وفى عام 1477 توجت الباحثة 
جهدها والشقّ الأول من مشروعها 
الكبير لدراسة أقاليم مصر وأوليائها 
وأساطيرهاء بإصدارها لكتاب 
(فلأحو مصر). الذى يضعه اليوم 
الكاتب أحمد محمود بين يدى 
القارئ العربى تحت عنوان الناس 

ولاننا فى هذه اللحظة بالذات 
أحوج ما نكون إلى إعادة اكتشاف 
روح مصر والحقائق الضارية فى 
أعماق اللاوعى المصرى. التى تؤكد 
تجانس كل المصريين بعد أن توالت 
محاولات تأجيج الفتن الطائفية 
والعنصرية الكريهة واختلاق صور 
الوادى وجنويه, ولو حتى من قبيل 
التنكيت, لأهداف يعرفها الله 
والمتربصون بمصر.. ولآن سر مصر 
تاه فى زوايا النفس تحت وطأة 
الضربات والصراعات اليومية, 
ليصبح حاضرنا مهددًا ومستقبلنا 
غامضا.., لذلك كله تصبح محاولة 
إعادة اكتشاف الذات أمرًا لا غنى 
عنه. حتى لو كان ذلك من خلال 
عيون الغرياء بعد ان غفلنا نحن عنه!! 
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فى إطار هذه المحاولة يقدم 
الاستاذ أحمد محمود كتاب 
(الناس فى صعيد مصر) لنعايش ‏ 
بعيدًا عن النكت والتشنيعات 
والمبالغات ‏ صورة من حياة سكان 
جنوب الوادى؛ لم تطمس السنون 
ملامحها.. بل لعل بعد الشقة الزمنية 
بين تاريخ تاليف الكتاب وترجمته. 
وتأكيد المترجم الصعيدى الاصل 
الاستمرارية كثير من الظواهر التى 
رصدتها المؤلفة, إنما يؤكد تواصل 
الحاضر بالماضى.. 

وعلى صفحات الكتاب يكتشف 
القارىء أيا كان موقعه الجغرافى 
على خريطة الوادى إلى أى مسدى 
تركت الطبيعة بصمتها على روحه 
وشخصيته.. فالصحراء المخيفة 
المحيطة بالوادى أورثته الخوف من 
الضياع. والعفاريت؛ ومن الوادى 
اكتسب الرضا والصبر وطيبة القلب 
وروح المرح الذى سرعان ما يحل 
مكانها الغضب والمشاعر المتأججة 
التى يشعلها الحر.. ثم يكتشف مع 
فصول الكتاب المتتالية التى 
خصصتها الكاتبة للمراة والملفل 
والأنشطة اليومية والافراض 
والاحتفالات والطقوسء وحتى 


الشعوذة, مدى التشابه فى العادات 
والممارسات على امتداد الوادى.. 
ففى نفس الوقت الذى كانت تطوف 
المرأة فى الصعيد حول الحجر 
الأثرى الكبير املا فى الإنجاب, 
كانت المراة فى شمال الوادى تؤدى 
الطقس نفس هلذات الوهدف. 
والملاحظة نفسها تتكرر فى تقاليد 
الزواج والميلاد ى (السبوع) وحتى 
طقوس الموت... 

ومن اكثر فصول الكتاب إمتاعًا 
وإثارة للدهمشة ذلك الفصل الذى 
خصصته الكاتبة لتناول أعمال 
السحر والشعوذة والحسد.. فرغم 
أن أهم ما يميز عمل وينفريد 
بلاكمان بشكل عام هو معايشتها 
الكاملة للفلاحين فى قراهم إلا أن 
لغةالكتابة فى هذا الفصل بالذات 
كفيلة بأن تدفع القارىء للتساؤل.. 
هل أذابت شمس الجنوب الحارقة 
كل معلومات الكاتبة عن حقيقة 
التمائم وأصولها ليحل محلها إيمان 
مطلق بمفعولها؟! أم أن الكاتبة بلغت 
أقصى درجات التقمص لشخصية 
المرأة الصعيدية وهى تكتب هذا 
الفصل فلم يبق ما يدل على هويتها سوى 
بشرتها البيضاء وشعرها الأشقر؟! 


وفى النهاية تقدم الكاتبة أهم 
فصول عملها. والذى اختارت له 
عنوان (أشباه مصر القديمة) 
وحاولت خلاله ان ترصد العادات 
والمعتقدات وأصولها الفرعونية.. 
وإذا كانت العين الغريبة قادرة 
على ان ترصد كثيرًا من الظواهر 
التى قد نغفل عنها لطول ما 
اعتدناها وعايشناهاء فإنهاكثيرًا ما 


تخطىء فهم دلالات بعض الاحداث. 
وهنا يتبدى لنا الجهد الذى قام به 
المترجم فى الشرح والتصحيح 
لبعض الاحداث والوقائع التى 
أوردتها الكاتبة فى نهاية كل فصل.. 

ومن المؤسف بالف علان 
وينفريد بلاكمان لم تستطع 
لاسباب غير معروفة أن تواصل 
مشروعها الكبير لتقدم مجموعة 


عي 
12 


الدراسات التى كانت قد اعتزمت 
القيام بها عن الوجه البحرى 
والواجاف زالثوية واوليناءمصدر, 
ولعل صدور هذا الكتاب اليوم يحفن 
باحثينا للقيام بمغامرة شبيهة 
بمغامرة وينفريد بلاكمان فى 
العشرينات, ليقدموا صورة حقيقية 
عن الناس فى بر مصر, وسر الروح 
التى يحاول البعض استلابها... 
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أصولها المصرية القديمة .. 

وفى عام 1977 توجت الباحثة 
جهدها والشق الأول من مشروعها 
الكبير لدراسة أقاليم مصر واوليائها 
وأساطيرهاء بإصدارها لكتاب 
(فلأحو مصر). الذى يضعه اليوم 
الكاتب أحمد محمود بين يدى 
القارئ العريى تحت عنوان الناس 
فى صعيد مصر.. 

ولأننا فى هذه اللحظة بالذات 
أحوج ما نكون إلى إعادة اكتشاف 
روح مصر والحقائق الضارية فى 
أعماق اللاوعى المصرىء التى تؤكد 
تجانس كل المصريين بعد أن توالت 
محاولات تأجيج الفتن الطائفية 
والعنصرية الكريهة واختلاق صور 
الوادى وجنويه. ولى حتى من قبيل 
التنكيت, لأهداف يعرفها الله 
والمتربصون بمصر.. ولان سر مصر 
تاه فى زوايا النفس تحت وطأة 
الضريات والصراعات اليومية, 
ليصبح حاضرنا مهددً! ومستقبلنا 
غامضا.., لذلك كله تصبح محاولة 
إعادة اكتشاف الذات أمرًا لاغنى 
عنه. حتى لو كان ذلك من خلال 
عيون الغرياء بعد أن غفلنا نحن عنه!! 
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فى إطار هذه المحاولة يقدم 
الاستاذ أحمد محمود كتاب 
(الناسٍ فى صعيد مصر) لنعايش ‏ 
بعيدًا عن النكت والتشنيعات 
والمبالغات ‏ صورة من حياة سكان 
جنوب الوادى, لم تطمس السنون 
ملامحها.. بل لعل بعد الشقة الزمنية 
بين تاريخ تاليف الكتاب وترجمته. 
وتاكيد المترجم الصعيدى الأصل 
لاستمرارية كثير من الظواهر التى 
رصدتها المؤلفة, إنما يؤكد تواصل 
الماضر بالماهئ.: 

وعلى صفحات الكتاب يكتشف 
القارىء أيا كان موقعه الجفرافى 
على خريطة الوادى إلى أى مدى 
تركت الطبيعة بصمتها على روحه 
وشخصيته.. فالصحراء اللخيفة 
المحيطة بالوادى أورثته الخوف من 
الضياع. والعفاريت؛ ومن الوادى 
اكتسب الرضا والصبر وطيبة القلب 
وروح المرح الذى سرعان ما يحل 
مكانها الفضب والمشاعر المتأججة 
التى يشعلها الحر.. ثم يكتشف مع 
فصول الكتاب المتتالية التى 
خصصتها الكاتية للمرأة والطفل 
والأنشطة اليومية والأامسراض 
والاحتفالات والطقوس. وحتى 


الشعوذة؛ مدى التشابه فى العادات 
والممارسات على امتداد الوادى.. 
ففى نفس الوقت الذى كانت تطوف 
المرأة فى الصعيد حول الحجر 
الأثرى الكبير أملاً فى الإنجاب, 
كانت المراة فى شمال الوادى تؤدى 
الطقس نفس هلذات الهدف. 
والملاحظة نفسها تتكرر فى تقاليد 
الزواج والميلاد ى (السبوع) وحتى 
طقوس الموت... 

ومن اكثر فصول الكتاب إمتاعًا 
وإثارة للدهشة ذلك الفصل الذى 
خصصته الكاتبة لتناول أعمال 
السحر والشعوذة والحسد.. فرغم 
أن اهم ما يميز عمل وينفريد 
بلاكمان بشكل عام هو معايشتها 
الكاملة للفلاحين فى قراهم إلا أن 
لغةالكتابة فى هذا الفصل بالذات 
كفيلة بأن تدفع القارىء للتساؤل.. 
هل آذابت شمس الجنوب الحارقة 
كل معلومات الكاتبة عن حقيقة 
التمائم وأصولها ليحل محلها إيمان 
مطلق بمفعولها؟! أم ان الكاتبة بلغت 
اقصى درجات التقمص لشخصية 
المراة المعيدية وهى تكتب هذا 
الفصل فلم يبق ما يدل على هويتها سوى 
بشرتها البيضاء وشعرها الأشقر؟! 


وفى النهاية تقدم الكاتبة أهم 
فصول عملهاء والذى اختارت له 
عنوان (أشباه مصر القديمة) 
وحاولت خلاله ان ترصد العادات 
والمعتقدات وأصولها الفرعونية.. 

وإذا كانت العين الغريبة قادرة 
على ان ترصد كثيرًا من الظواهر 
التى قد نففل عنها لطول ما 
اعتدناها وعايشناها, فإنهاكثيرًا ما 


تخطىء فهم دلالات بعض الأحداث, 
وهنا يتبدى لنا الجهد الذى قام به 
اللتترجم فى الشرح والتصحيح 
لبعض الاحداث والوقسائع التى 
أوردتها الكاتبة فى نهاية كل فصل.. 

ومن المؤسف بالف عل ان 
وينفريد بلاكمان لم تستطع 
لأسباب غير معروفة أن تواصل 
مشروعها الكبير لتقدم مجموعة 


عدي 
0 


الدراسات التى كانت قد اعتزمت 
القيام بها عن الوجه البحرى 
والوامات والنزية واولا تحمسو 
ولعل صدور هذا الكتاب اليوم يحفن 
باحثينا للقيام بمغامرة شبيهة 
بمغامرة وينفريد بلاكمان فى 
العشرينات؛ ليقدموا صورة حقيقية 
عن الناس فى بر مصر,ء وبسر الروح 
التى يحاول البعض استلابها ... 
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المكتبة العربية 


مقولة ذائعة فى ميدان الكتابة 
عن سير الرجال المؤثرين وإنجازاتهم 
العلمية والثقافية. وتعنى أن الميزان 
الذى توزن به أقدارهم واثارهم أثناء 
حياتهم. ريما تكون عرضة للخلل. 
فتضطرب كفتاه رفعاً او خفضًا 
حسب الميول والأهواء. وقد تعنى 
أيضاً عدم اكتمال أبعاد صورة 
المكتوب عنه. وهى بعد مازال حيًاء 
فياتى العمل ناقصا أو مشوها . 
ويكون من الافضل فى الحالين: أن 
تترك مساحة زمنية. فيها تعتدل 


الأمور. وتنضج الآراء؛ وتتتقيب. 


الصورة:؛ وتسكن الأهواء. ويتء.-رد 
المرء للتقييم الموضوعى 


المعاصرة حجاب 


يبداننا بإزاء الكتاب التذكارى 
(محمد غنيمى هلال ناقداً 
ورائداً فى دراسة الادب المقارن) 
الذى أعده وأصدره قسم البلاغة 
والنقد الأدبى والأدب المقارن, بكلية 
دار العلوم. جامعة القاهرة ‏ أقول 
إننا أمام حالة فريدة, أو استثناء 
نادر. حيث تجسددت فى الكتاب 
الأصوات المباشرة بعد وفاته فى 
السابع والعشرين من يوليه لعام 
آلف وتسعمائة وثمانية وستين, 
والاصداء الزمنية البعيدة التى 
ترددت بعد قرابة ثلاثين سنة منها. 
وفد جمع الكتاب حشدأ معقولاً من 
"-راسات التى تناولت أثار الراحل 


الكريم؛ والشهادات التى أدلى بها 
تلاميذه وأصدقاؤه ومعاصروه., 
ومنها شهادات جاءت فى غمرة 
الإحساس بالفقد؛ وضم إلى ذلك كله 
قسما عن حياة الرجل وأعماله, 
وقسماً يحتوى على نماذج من 
كتاباته العملية فى مجالى التنظير 
والتطبيق . 

والناظر فى محاور الدراسات 
والبحوث المقدمة سوف يلحظ كيف 
كان محمد غنيمى هلال يضرب 
جاهداً فى كل اتجاه. ويرتاد افاقاً 
من الاتجاهات الأدبية والنقدية, 


' توشك أن تكون مجهولة أو عسيرة 


الهضم على الأرساط الثقافية 
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والأكاديمية . التى هبت عليها رياح 
التغيير السياسية إبان عودته من 
فرنسا فى عام اثتين وخمسين 
وتسعمائة وألف. ولكم شهدت تلك 
الحقبة والحقبة التالية من تفريغ 
لطاقات جامعية واعدة ورائدة» 
صرفت عن البحث الأكاديمى الجاد 
إلى الكتابة اليومية والأسبوعية فى 
الصحف والمجلات لفايات سياسية 
بحتة, فأخذت تدور فى دائرة 
أيديولوجية مغلقة, ولم تحاول أن تمد 
رؤيتها إلى محيط الثقافة الإنسانية 
والفكرية فى العالم بأسره؛ بل اهتز 
الخط التنويرى الذى كان قد بدأ فى 
مطالع القرن. وأوشك الواقع الجديد 
أن يطمسه . 

وبدون هذه النظرة الشاملة لن 
نستطيع أن نقدر الجهد الذي بذله 
محمد غنيمى هلالء من أجل 
الوفاء برسالته التى نذر لها نفسه. 
وهى أن يحمل إلى قومه الجديد 
النافع» وأن يصل معطيات التراث 
العربى الخالدة بمقدرات الحضارة 
الغربية الوافدة, وقد أهلته دراسته 
بكلية دار العلوم؛ وجامعة السريون, 
على تحقيق تعادلية حضاريّة لم 
تتيسر إلا لقلة من أبناء جيله, 
فتولدت عنها نظرة كلية شاملة 


للدرس الأدبى: نقداً ومقارنة, تنظيرًا 
وتطبيقاًء تأليفاً وترجمة: ومن ثم 
جعل رؤيته للتراث الادب العربى 
ذاته رؤية شمولية؛ لا تتم بمعزل عن 
الآداب العالمية فى مجال الدراسات 
المقارنة؛ بل تمتد إلى دراسة الأدب 
الفارسىءحيث البدايات الأولى 
للدرس الأدبى المقارن» وحيث لا 
يكتمل المنهج إلا بالوقوف والتعرف 
المسحيع على هذه البدايات. 
وتحددت أركان المنهج فى بعض 
مؤلفاته. بداية من رسالته بالسربون 
عن (تأثير النثر العربى على النثر 
الفارسى فى القسرئين الخامس 
والسادس الهجريين)؛ ومروراأ بكتابه 
( الادب المقارن ) وانتهاء بكتابه 
(الحياة العاطفية بين العذرية 
والصوفية). 

وتكفلت الدراسا ت والبحوث 
المطروحة أيضاً بتجلية العطاء 
النقدى للراحل الكريم. وجهوده فى 
تأصييل نظرية نقدية عربية تنطلق 
من الموروث؛ وتنهض على أساس 
علمى صحيح؛ وتعرض على محك 
التطبيق فى كافة ألوان النصوص 
الأدبية. وكان اهتمامه بتأسيس 
نظرية نقدية فى سفره الضخم 
(النقد الادبى الحديث) أعم وأشمل؛ 


ريما لأنه أدرك بحسه العميق الحاجة 
إلى تصحيح مفاهيمنا وأحكامنا 
النقدية اللسطحة, وأن التعريف 
التاريخى المفصل للاجناس الأدبية, 
وخاصة المستحدثة فى الادب 
العربى؛ أجدى من النظرات السريعة 
والأحكام العابرة التى تفتقر إلى 
اساس نظرى قوى واتسمت هذه 
الدراسات الضافية بالوفاء لصاحب 
الذكرى» حين عرضت لفكره فأوفت 
بما تناولته فى موضوعية تليق بمبدأ 
طالما نادى والتزم به فى حياته 
العلمية, ولكن ظلت هناك مسحاور 
هامة فى نشاط محمد غنيمى 
هلال, تحتاج إلى الكشف والتنويه, 
ومنها نشاطه فى الثقد الممسرحى 
التطبيقى الذى نشره مقالات متفرقة 
فى المجلات الثقافية الملتخصصة, 
وجمعه فيما بعد فى كتب؛ ومنها 
نشاطه المتنوع فى مجال الترجمة من 
الادب الفرنسى والأدب الفارسى . 
ولاريب أن كثيرأ من تلاميذ الرجل 
وزملاته الغارفين بفضله قادرون 
على الوفاء بهذا الجائب . 

إن ابرز ماتود الدراسسات 
المذكورة تأكيده. ومانستخلصه منهاء, 
هو أن المرحوم محمد غنيمى هلال 
حلقة فى سلسة من الباحثقين 


لا 


والمفكرين, الذين توفرت فيهم قيمٍ 
الأصالة والمعاصرة؛ وأنه كان عضوأ 
فعالاً فى مدرسة نشطة أخذت تبحث 
فى أدب وذكاد عن الصيفة. المثلى 
التى لا تستقيم بدونها الحياة الأدبية 
فى مصر والعالم العربى. وأاصحاب 
تلك الدراسات أنفسهم؛ وغيرهم فى 
دار العلوم, وعلى امتداد الساحة 
الثقافية. تجسيد حى ومتواصل لهذه 
الصيغة المثلى. التى لا تتقوقع 
متجمدة فى سراديب القديم أو تهيم 
ضائعة فى مسارب التغريب. ومن ثم 
فإن بعض الشهادات التى أدلى بها 
معاصرون من جيله ومن بعد جيله, 
عقب وفاته. رغم عرفانها بمكانة 
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الرجل السامقة: أطلقت احكاماً 
مغلوطة وتتسم بقدر كبير من 
التحامل والتعميم. وربما لا تخلى 
هذه الشهادات من شبهة التحذير 
لأقراد على حساب إنجاز فرد» أو 
التأثر بفهم خاطئ لرسالة معهد 
علمى عريق غايتها الحفاظ على 
استمرار هذه الصيغة . 

ومهما يكن من أمرء فإن هذا 
الكتاب التذكارى شجرة وفاء 
وعرفانء. غرسها تلاميذ الراحل 
الكريم وزملاؤه. فى دوحة علمية 
طالما رواها بعرقه ونور بصره وثاقب 
آزائة وفصارة فكره. لقد كان 


عي 
-_ 


رحمه الله نهراً من العطاء الدافق 
الزاهد الذى لا يسال عن المقابل, 
وكان كما رثاه الشاعر الكبير 
محمود حسن إسماعيل : 
.... موجة صوفية الهدير 
ترش كل تلعة جاهلة .. من 
فيضهاء وقيضها الغزير. 
وكان شوق لجة؛ تعشق أن تعائق 
الغدير 
وكان فى انطوائه, 
... وكان فى انتمائه, 
توهجأ يدور! 


| 4 نبة العربية 


شمس الدين موسى 


تجارب قصصية على ضفاف الشعر 


صدرت مؤخراً مجموعة 
قصصية جديدة للكاتبة المبدعة 
فوزية مهرانء بعنوان أغنية للبحر 
لتمثل نوع من التجربة الخاصة فى 
أسلوب كتابة القصة القصيرة» حيث 
تجلى فى القصص الكثير من الرؤى 
الشعرية التى تشابكت مع لغة 
السرد القصصىء فنضحت 
المجموعة بتلك اللغة السردية المعبقة 
بروائع الشعر ٠‏ والتى كانت وسيلة 
الكاتبة لاكتشاف الذات فى 
امتزاجها مع التجارب الإنسانية 
الكبرى كالموت, والفقد كما فى قصة 
«بحر ؟» وقصة ٠‏ رجل فى الوسطه. 
كما كانت سبيلها لاكتشاف الواقع 


أغنة لليحر 
لي ا 2 


قورية مهران 


من حولها فى بعض القصص مثل 
دقصة الغبازة» وقصة « امومة»: 
ولعل القارىء لتلك التسجرية 
القسصسية : أغنية التحر بلاحط 
ذلك الوجود الدائم للبحر فى عديد 


من القصصء وكان الكاتبة تقرأ 
نفسها على صفحاته فهو مدرك 
بالحس والرؤية. مما يؤكد على 
شاعرية التناول ولا محدوديته. 
فالبحر يتقاسم وجوده؛ مع وجود 
الابطال فى قصص مثل ٠‏ حلم 
البحرء وحاضرة البحرء وأغنية 
للبحرء وقاموس البحر .. والبحر 
رجل .. وحاجز امواج . 

فكل هذه القصص تشى بنوع من 
الوجود المادى والنفسى, الذى يرتفع 
لامستوى المعنوى المجرد؛ ولا عجب 
فى هذا , إذا كان البحر قديماً قد 
وجد من قاموا بتقديسه وعبادته منذ 
آلاف السنين لا تساعه, ولا نهائيته, 


وغموض؛» وغناه ومن ثم عندما 
يجىء استلهام البمر فى قصائد 
الشعراء. وقصص فوزية مهران 
لا يكون غريباء خاصة وأنه يمثل مع 
زرقته ولا نهائيته مصدرا من 
مصادر الارتياح والهدوء للمتعبين 
والمتألمين» إذ فى دقائق قطراته يمكن 
أن يُلقى الإنسان بكل ما ينوء به فى 
جوانب حياته المختلفة. فتذوب 
متلاشية تاركة الهدوء والارتياح بعد 
عناء الشكوى والعذاب. والكاتبة فى 
مثل هذه القصص تتعامل مع البحر 
كخلفية مفروضة ولا غنى عنها, 
حيث تقول فى قصة «حاضرة 
البحر». 

«سافرت على متن الشوق.. من 
نافذة القطار كنت اسابق الاشجار 
تهفو روحى إلى هناك.. تسبقنى إلى 
الوص_ول.. اتنسم عطر المكان. 
(أستعين بالشعر على الحياة) 
الشعر والبحر معا. فى الدنيا الكثير 
لتمنحه لنا. اتصور نفسى فوق الماء. 
تمد بى القصائد إلى الأعلى؛ تتحرر 
ذاتى وتتسق مع حركة الموج. 
تدركنى إشراقة الوعى.. أشهد بعثى 


من جديد..». 
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فالراوى/الكاتبة يرى أن الشعر 
يتساوى فى وجوده مع البحرء وهما 
اللذان يعينانه على الحياة. كما 
يتصور نفسه فوق الماء. حيث ترفعه 
القصائد إلى اعلى. 

وإذا كانت تلك مشاعر الراوى 
فى قصة «حاضرة البحر»» فإن تلك 
المشاعر سوف تصطدم بالحقائق 
القديبة ميت حاضرة امن 
الاسكندرية ‏ هى المدينة القديمة التى 
تحمل الكثير من الذكريات والتأملات 
للراوى أو الراوية ‏ فيصل الرجل 
الذى تحبه فى لحظة وصولهاء 
والذى تقول عنها: 

«يقرانى هذا الرجل.. نتفاهم 
دون الحاجة إلى كلمات» 

فالبحرء ومدينة البحر تحمل 
للراوية/ البطلة الكثير. فهى ليست 
مدينة عادية, والعودة إليها تمثل 
عودة إلى المنابع القديمة: أو إلى 
الفردوس المفقود. 

ويلاحظ القارىء للمجموعة ان 
ثمة جراحا كبرى فى حياة أبطال 
القتضص: ففى قصة اغنية البحر 
ذاتها التى استعارت المجموعة 
اسمهاء نلاحظ أن الموت هو موطىء 
الجراح فى القصة, فالبطلة 


الصغيرة مات حبيبها فى الحربء 
ومن ثم كان الغناء الحزين الذى 
تتفتع له مسام القلب. والذى تمثل 
فى «أغنية للبحر» التى تقول كلماتها: 
«فارس يخب عبر البجهار 
والمحيطات.. أعيدوا فارسي إلى.. 
أخذوه منها فى ذرروة الربيع 
والشباب.. صوتها قيثارة السماء, 
يعلى بنا درجات.. ويشق البحر,ء 
ويطهر من الشرور حبيبى هناك.. 
ِيْنَ المياه والمتماء؛: من البح يعنىء 
ويلوج كومض الأمل الموعود..» 


الالتزام كمعنى كلى وشامل 

وقد يظن القارىء لمجموعة «أغنية 
للبحرء أن الكاتبة التى قامت 
بتسجيل تلك القصص برحيق دمائها 
ووعيها .من الكتاب الذين 
استغرقتهم الذاتية, أو أن مثل تلك 
التجارب لا تخرج عن كونها تجارب 
ذاتيئة محضة.لكن سرنان.ما 
تواجهه قصص تتجاوز ذلك المعنى 
مثل قصصة «اموما» التى تصور 
مشاعر أم فلسطينية إبان احداث 
ثورة أطفال الحجارة ضد الاحتلال 
الإسرائيلى. عندما نسيت الام 
رضيعها عند اشتعال رغبتها الوطنية 
التى دعتها إلى مساعدة احد 


الصبيان الذين يناوشون المحتلين 
على الاختفاء بعد أن لجأ إلى دارها. 
لكنها سرعان ما تتذكر وجود 
رضيعها الذى نسيته بباب الدار. 
حيث تلقفته أيدى الجنود المسلحين. 
لكنها فى اللحظة الحرجة التى قرر 
فيها قائد الجنود إطلاق النار على 
الرضيع الذى قال عنه أنه بالتاكيد 
سيهاجمهم عندما يكبر أسرعت إلى 
اختطافه منهم كنمرة تقاتل فى سبيل 
وليدها... والقصة مملومة بالدلالات 
السياسية والإنسانية مما لا يشى به 
عنوانهاء وإن كانت تنتصر للأمومة, 
فلا عجب فى ذلك فالامومة هى 
الحياة ذاتها بكل بساطة. 

كما يلاحظ القارى. ذلك الالتزام 
فى القصة بعنوان «الخبازة». 
والخبازة هنا ليست صائعة خبز 
عادية, إنها باحثة مسلحة بالعلم 
ومتخصصة فيه تحاول أن تطور 
صناعة الخبز بإضافة المواد الغذائية 
المختلفة له. وتحلل الكاتبة فى القصة 
كيف أن البطلة رأت أن الخبز فى 
مصر هى العيسىء وهو التسمية 
المصبرية له, لأنه أهم وسائل المعيشة 
على الإطلاق, ولقد رأت أن تكون 
أبحاثها العلمية من أجل حياة الناس 
الفقراء الذين يعتمدون على العيش 


كوجبة أساسية: ولذا لابد من وجود 
خبز نظيف وغنى بالمواد الغذائية 
المختلفة.. والقصة تحمل نوعا من 
الهم الاجتماعى والوطنى مما يؤكد 
الالتزام الذى تسلل إلينا عبر عبارات 
البطلة/ الباحثة/ الخبازة دون خطب 
منبرية أوشعارات سياسية. 

كما يلاحظ القارىء فى بعض 
القصص ان الكاتبة تؤنسن بعض 
عناصر الطبيعة؛ أى تضفى عليها 
صفة الإنسانية, فالمراة فى قصة 
«مجنونة» مثل الشجرة. أو الشجرة 
كما تراها الراوية ‏ هى المراة التى 
تطرح أحلى الثمارء حيث ترى البطلة 
فى القصة نفسها تتجسد فى شجرة 
الخوخ الوارفة التى تحتضن نافذتها, 
كما تراها امراة جميلة محلولة 
الشعر. تحييها كل صباحء وتحدثها, 
وتغنى لها؛ وتقدم رقصتها المقدسة, 
حتى قالوا عنها إنها مجنونة. 

وأعتقد أن البطلة فى تلك القصة 
تعيش نوعا من الاغتراب النفسى 
والاجتماعى, وكانت الشجرة فى 
سلواهاء أو هى خليلتها بعد 
افتقادها للخلان كما تقول : ٠‏ هى 
تجهض حزنها كامراة: بينما 
الشجرة تنفض سقمها» 


ولعل هذه القصة تحمل نوعاً من 
الرومانسية فى الرؤية لم يتكرر كثيراً 


فى بقية قصص المجموعة . 

ويالمثل نرى أن الكاتبة تؤنسن 
البحر فى قصة ٠‏ بحر ؟ ». حيث 
البطل البحر إنسان مفتقد دائماً, 
وإن كانت القصة ترثى من رحل 
وكان بحاراً يجوب البحار والمحيطات 
يؤمن بالصراع مع الأمواج والحياة 
فى صراحة ووضسوحخ. وهو الذئى 
يتساوى وجوده مع وجود البحر ذاته 
.والقتصدةامن امل قتستض 
المجموعة لما فيها من لغة عذبة وغنية 
بالمعانى والمشاعر. 

وفى النهاية أرى أن قصص 
أغنية للبحر استطاعت أن تحل 
المعادلة الصعبة بين لغة القص؛ ولغة 
الشعر بشفافية عالية تنم عن تجربة 
لا يستهان بها فى الحياة. كما 
يحسب للكاتبة أن القصص كتبت فى 
غالبيتها على لسان المتحدث مما 
يجعل البعض يظن أنها نتاج لتجارب 
ذاتية محضة. لكن الكاتبة فوزية 
مهران صاحبة الرؤى الإنسانية 
المعمقة؛ لم تشعرنا بذلك بطول 
قصص المجموعة التى وقفت بها 
صاحبتها على حافة الشعر . 
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«سيرة مد بنة , 


عليسس عللونة 


لئروائى العربى: عبد الرحمن منيف 


فى أدب اللغة العربية قليلة همى 
الكتب التى تروى سيرة مدينة بكل 
احدائها ودقائقها وازماتها. بيوتها 
ازقتها ساحاتها ولغوها وفرحها 
وحزنها؛ ومن ثم انتقالها من مرحلة 
البداوة والفلاحة إلى المدينة كما فعل 
هذا الكتاب. 

إنه خلاصة لفترة عاشها المؤلف 
نفسه وهو أديب روائى مرموق فى 
دنيا العرب. 

عبد الرحمن منيف يدع 
ذاكرته تنساب غلى الوزق. 
التفاصيل وجزئيات التفاصيل من 
البيت إلى المدرسة ثم العمران 
والشوارع والملاعب والبساتين 


والعودة إلى البيت الذى كان 
الصورة الاصدق للحياة الاجتماعية 
فى المدينة لتلك الفترة ‏ الأربعينيات. 
السيرة هى سيرة مدينة عمان ‏ 
العاصمة الاردنية. يقول الكاتب «إنه 
إذا استبدت الذكرى بالإنسان 
تخضه وتغيره يصبعٌ أسيرًا لحالة لا 
يقوى على مقاومتها». فبهذا المخزون 
من الذكرى وكم كبير من الشجن 
يكتبٌ هذه السيرة بعد غياب دام 
سبعة وثلاثين عاما عن عمان. إنه 
يذكر أسماء الاشخاص الملامح, 
المحطات, الجيران: اصدقاء التلمذة 
فى المدرسة مرورًا بالمعلمين وأسماء 
الامكنة إلى المتاجر والحوانيت وغير 


ذلك بإتقان وأمانة فى السرد وكأنه 
كان فى عقد الأربعينيات قد كتب 
مذكراته بالتفصيل لهذا الغرض 
وعاد إليها الآن ليخرجها فى هذا 
الكتاب. لكننى لا أظنه كتب فى 
طفولته وشبابه شيئًا من هذا القبيل, 
إنما هذ الذاكرة الحية وربما هذا 
«الحنين المجبول بالأسى والرغبة 
فى أن تعود الاشياء كما كانت فى 
يوم من الأيام». 

هذه شخصية الشيغ الذى يدير 
الكُتّاب(هكذا ندعوه فى القرى وعند 
البدى فى الاردن ‏ والمؤلف يقول عنه ‏ 
المكتب) بتفصيل للتصرفات 
والعبارات التى قيلت انذاك. يعيد 
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المؤلف ذكرها بكل بساطتها 
وصدقها. شخصية أخرى فريدة من 
نوعها تنسحب على طول السيرة 
بعباراتها وشروحاتها العفوية 
السانذجة: وهى الجدة ‏ العراقية 
البغدادية المولد واللهجة والتى 
يستعيد عبد الرحمن منيف 
كلماتها وحكاياتها وينفس اللهجة 
إلى حد أنك تكاد تستمع إلى النطق 
بالجمل والكلمات باللهجة العراقية 
وكأنها تقال أمامك فى هذه الساعة. 
فمثلاً فى مناسبة فيضانات اجتاحت 
المدينة بمد امطار شديدة تقول 
الجدة: «شفتم بعيونكم شنو سوّى 
رب العالمين بالناس؛ هذا الطوفان 
اللى صار علامة على اقتراب 
الساعة, رب العالمين قال للناس: 
الييوم غريق لكن باجر حريق 
جهنم... إلا إذا صرتم خسوش 
أوادم... ص .)١144‏ 

أحيانًا تشعر إن عبد الرحمن 
منيف يدع المدينة نفسها تتكلم أو 
تعيد سرد ذكرياتها. 

السيل (النهر) يتكلم؛ الجبال, 
الهضاب الوديان ثم المدرسة 
والطريق المؤدى إلى المدرسسة... 
والبيوت كلها تتكلم... ثم الصغير 


(أو الحفيد احيانًا بمناسبة ذكر 
الجدة) والذى هو المؤلف نفسه أيام 
الطفولة تجد أن اكتشافاته ودرويه 
ومسالكه تنطق بمداخلات وتعرجات 
السيرة. مشلا قوله إن «أول صورة 
تثب للذاكرة عن عمان يوم مقتل الملك 
غازى فى العراق . حيث «يسير 
الناس فى الشارع العريض حاملين 
نعشا ملفوفًا بعلم. أصوات 
متداخلةلا يمكن تمييزها أو فرزها 
وهى أقرب إلى الهمهمة القادمة 
المليئة بالحزن والغضب مع موسيقى 
لانُعمرف من اين تأتى.. إلغ» 
50 

تسرد لنا ذاكرة المؤلف عن 
مرض الصسغير «الحفيد». ويعد 
النجاة يُدبحٌ ديك بمناسبة شفائه. 
وعند الحديث عن المرض تتعرض 
السيرة هنا تفصيليًا وعلى نحو 
تسجيلى إلى ما يشبه الموجز فى 
تاريخ الطب والأطباء فى المدينة إبان 
فترة الاربعينيات. نقرأ أن طبيبين 
اثنين كانا يعملان فى عمان أوائل 
الأربعينيات بالاضافة إلى الطبيب 
(الذى لم تكن الحاجة أنيسه ‏ قابلة 
الحى ‏ توصى بمراجعته. وهو د 
زريقات. فتفهم أنه كان فى مليسه 
وحياته يعيش فى ترف. كان يلبس 


قفازات بيضاء فى مشاويره. وقيل 
لكى لا يضطر لمصافحة أحد . إلى 
جانب هذين الطبيبين (فرعون 
وملحس) بالإضافة إلى الطبيب 
المترفء كان فى عمان اوائل 
الأربعينيات مستشفى الدكتور تيزيو 
الطليانى, ولى شخصيًا مع هذا 
المستشفى ذكريات طفولة محزنة فى 
منتصف واواخر الأربعينيات. ولذا 
رأيت أن هذا السرد الجميل مطابق 
لواقع الحياة الصحية والاجتماعية 
آنذاك. 


المؤلف يرسم فى هذا الفصل من 
الكتاب صورة واضحة ومفصلة 
للرضع الصحى والطب والمستشفى 
والطبابة فى المدينة إلى درجة التاريخ 
لهذه الفترة. كسور العظام 
ومعالجتها نجد لها ذكرًا كافيًا 
ايضاء إذ لم يكن يلجا عند الكسور 
إلى الاطباء بل إلى «المجبرين». وهم 
أصحاب «الاختصاص» ال معترف 
بهم ثم إلى المجامين الذين 
يعالجون عن طريق الفصد وكاسات 
الهواء والكى. يأتى الكاتب ايضًا 
على ذكر أنواع العلاج الشعبى 
بالرقى والتمائم (أوراق تتضمن آيات 
وأدعية») ثم طاسة الرعبة ووصفات 
الأعشاب. كل هذا أتى عبد الرحمن 


لفن 


ل سس سه 


على ذكْره بإتقان كثيرًا ما يحتاج 
إليه المؤرخ الطبى. 

فى فصل كامل (الفصل الثانى) 
عن المقابر والموت والمراسيم الشعبية 
والتقاليد المرافقة للموت يشرح لنا 
علاقة هذه المراسيم بالفترة الزمنية 
ويدلل بذلك على موت الاشخاص 
المعروفين فى عمان فى تلك الأيام, 
أى «وجره البلد». ومثلما كان لأمل 
عمان؛ مسلمين ومسيحيين مقابرهم 
فقد كانت هناك مقابر صغفيرة 
متنائرة هنا وهناك. وكانت تقام 
القبور المشيدة ولها شواهد. اما 
قبور البدو فكانت كومات صغيرة 
متوالية من التراب. فإذا جرى 
الحديث عن الموت والقبور يردد البدى 
باختصار: اكرم القبور ما ساوى 
التراب. 

المدرسة تاخذ من ذاكرة المؤلف 
قسطًا وفيرًا كيف لا وهو الذى 
عايش فترة الطفولة والتلمذة فى 
مدارس عمان التى كانت فى طور 
التكوين مثل مدرسة ثانوية حسين, 
الكلية العلمية الإسلامية, كلية 


وتحليلات سيكولوجية أحيانًا 
لشخصيتتهم وتوجهاتهم 
وتصرفاتهم داخل وخارج المدرسة. 
الوضع السياسى ‏ الاجتساعى 
بشكل عام يجد فى الكتاب تنويهًا 
عن طريق الذكريات على مقاعد 
الدراسة. 
يذكر المؤلف فترة انطلاق الوعى 
السياسى فى الاريعينيات إذ كانت 
المدرسة هى المكان الأول الذى 
تنتعش فيه هذه الافكار السياسية. 
ولا ريب ان المعلمين هم الذين 
يحملون الافكار وينقلونها إلى 
تلاميذهم. مثال ذلك (ص 777) 
يأتى فى شىء من التفصيل على 
عرض أفكار الشيخ تقى الدين 
البنهانى . ولا حقًا حزب التحرير 
الإسلامى. 
فى مكان آخر (ص ١7؟)‏ يؤكد 
المؤلف حقيقة واضحة وهى أن 
المشكلة الفلسطينية بكل ثقلها 
وتعقيداتها جاءت لتلقى بهذا الثقل 
بشكل اساسى فى الأردن: وايضنًا 
لكى تتفاعل معه. وفى نفس الوقت 
كانت الاحزاب التى تنعكس افكارها 


المطران. والتراسانتا. كذلك ينال ٠‏ على الشكلة الفلسطينية التى كانت 


المعلمون نصييًا وافرًا من السيرة. 
وصف شامل لش خصياتهم 


هى الهم الأكبر ويقيت إلى ايامنا 
هذه تدور فى هذا المجال. 


عايش عبد الرحمن مذنيف 
فترة الهزيمة الُجَدُولّة فى فلسطينء 
وضياعها بينما كان طالبًا فى 
المدرسة. فيذكر المظاهرات العنيفة, 
وهزيمة الجيوش العربية والأمل الذى 
انعقد على أسماء مثل «القاوقجى» 
الحاج أمين عزيز المصرى أكرم 
الحورانى الشيشكلى, عبدالرحيم 
عمر الشاعر عبدالقادر الحسينى. 
تحدث عن الشباب الذين سجلوا 
أسماءهم لكى يذهبوا للجهاد فى 
فلسطين. كيف كان يخيب املهم ذاك 
فى ظل ظروف انهزامية هرويية 

النَمْسْ الروانى لعبد الرحمن 
منيف يكشف عن حالة الأسى 
والخيبة والانهيار النفسى والتمويه 
على الجماهير بأسلوب السرد 
المتفوق. مثال ذلك عندما يكتب عن 
طلائع القوات العراقية وهى تصل 
إلى عمان فى طريقها إلى فلسطين. 
كان الشعب يستقبلها بحرارة بالغة 
الود والدلالة. وكيف أن الجدة 
العراقية كانت فخورة وأقرب إلى 
الزهى خاصة حين جاء احد الأقارب 
ضمن هذه القوات وقام بزيارتها 
(ص 758). كان يوم الزيارة حافلاً 
بحيث لم يبق أحد فى الحى إلا 


ال يبي 


ففيق 


سلسلللحيلللللللللللللخططئففةثفا----- ا 


وعرف بالأمر, ونظر إلى الجدة نظرة 
اهتمام حافلة بالود والتقدير. 

حمدثت الكارثة وخلال الفترة 
الممتدة بين ١5‏ يار إلى ١١‏ حزيران 
تاريخ إعلان الهسدنة الاولى فى 
فلسطين عام /4. سقطت مدن 
فلسطين وتشرد مئات الألوف. كانت 
عمان التى استقبلت الآف اللاجئين 
من فلسطين خلال تلك الشهور غير 
مضطربة أو خائفة بل كان حقدها 
يزداد. وكانت تنتظر بلهفة موعد 
انسحاب القوات البريطانية. ولكن 
بعد أن حل ذلك التاريخ رحمل معه 
مزيدًا من الخسائر والفواجع خيمت 
حالة من التعاسة وسوء الظن. 

كان شاعر الاردن . عسرار 
(مصحطفى وهبى التل) يتردد كثيرًا 
على السنة الناس. لان حسياته 
ارتبطت بالسياسة والشعرء فكان 
منه الشعر الممنوع أو المكشوف, 
وكان تلاميذ المدارس يرددون بعضًا 
من شعره مثل؛ 
شمن مسجن إلى سشنفشن 

ونن نفس إلن فسريه 
وسن كر إلن قل 
رسن بلوى الى رطبة 


فَبِى من كل مسعركة 
اثرت عجاجها ندبة 
الحياة الثقافية فى الاريمينيات 
يذكرها عبد الرحمن فى صفحات 
قليلة عندما يتعرض إلى التعليم 
والحركات السياسية فى البلد. 
بقوة الملاحظة والدقة فى ترتيب 
التفاصيل يعرض شرائح من عمان 
ومجتمعها فى اواخر الاربعينيات إن 
كان الجامع الحسينى مركرًا للمدينة 
بالإضافة إلى المدرج الروماني أ 
مدرج فرعون الذى كان مركرًا آخر 
للمدينة التى امتدت بعد ذلك إلى 
الخارج فاصبحت مراكزها فى 
الاطراف خلافًا لما فى حال مراكز 
تقليدية مماثلة فى المدن القديمة 
الكبرى. اما لماذا سمى مدرج فرعون 
بهذا الاسم؟ فالمسروف أن عمان 
اندثرت بالكامل خلال قرون معينة 
إلى أن جساءها الشركس فى الريع 
الأخير من القرن الماضى. فهل 
على اثناء استيلائه على المنطقة 
علاقة بهذه التسمية؟ وهل للبطالسة 
الذين حكموا مصر بعد الاسكندر 
المقدونى والصراع الذى نشا بينهم 
وبين السلوقيين ثم مع الانباط علاقة 


ترسبت عبر التاريخ: الأمر الذى 
دعاهم لإطلاق هذه التسمية؟ 

ثم يأتى المؤلف إلى عرض حالة 
مدرج فرعون فى أثناء احتفالات عيد 
رمضان. يقول بصياغة روائية: 
«فالحاج عمر ذلك الدرويش الذاهل 
الذى يطوف شوارع عمان والذى 
يرافقه المريدون والمتسولون. يعتقد 
أنه مساحب طريقة ويشمل بعطفه 
الحيوانات كالقطط والكلاب. وتُروى 
عنه القصص كما يؤكد الكثيرون أنه 
العائلات الفقيرة؛ إذ يأخذمن الاغنياء 
ويعطى للفقراء. كان الحاج عمر يقوم 
بعمل آخر فى شهر رمخسان. إن 
يتمول إلى كبير مسمرى المدينة 
ويخضع لنفوذه الادبى السمرون 
الآخرين. , 

كان طبله الكبير يملا بدويه 
الصاخب الساعات المتاخرة من ليل 
عمان وخاصة شرقى المدينة. حاملأً 
علمًا أخضر. وعند الضحى يبدا 
طوافه بالمديئة من اقصاها إلى 
أقصاها مع الاناشيد والتهاليل. 

ويبلغ الاحتفال القمة عندما يكون 
مريدوه ققد أوقدوا نارًا ووضعوا 
عليها قدْرًا وبداوا بإعداد الشورية. 


تذذا 


ويقول الكثيرون أن هذا الحساء 
يشفى من المرض». 

ويفصل الكاتب بالسرد الممتع 
احتفال أهل عمان فى ذلك الزمن 
برمضان والعيد. 

لقد كان عقد الأريعينيات فى 
عمان طويلاً ثقيلاً صعبًا. بدا العقد 
فى ظل الحرب الثانية وانتهى فى 
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ظل الحرب العربية الإسرائيلية 
الأولى. خلال الحربين وما بينهما 
عانى الناس الكثير. وخيم الحزن 
وطال الانتظار. اما الفرح فكان 
قليلاً وعابرًا... وانتقل الصغير عبد 
الرحمن منيف الذى كبر إلى 
بغداد للدراسة الجامعية إذ لم تكن 
تتوفر الدراسة الجامعية انذاك فى 
عمان لعدم وجود جامعة فيها. 


عمان كفيرها من عواصم 
العرب؛ أصبحت النكبات والهزائم 
جزء! فاعلاً من حياتهاء ولكنها دائمًا 
ألصق بالهزائم المتوالية. سواء جات 
من الجانب الإسرائيلى الملغتصب 
الذنى غدا هذه الأيام دصديقاء 
مرموقًا يُسعَى إليه بالتوددء أى جاء 
من الاهل والأقارب. 


يوم القيامة 


اختبار ناجح للمسرج الغنائى 


لشد ما كانت فرحتى عندما 


التقيت من بين الحاضرين بجمهور ' 


مكتظ يملا قاعة المتفرجين بمركز 
الهناجر, ولشد ما كانت سعادتى 
عئدما خاطب الفرض المنسرحى 
الغنائى ديوم القيامة:» وجدان 
الجماهير وقلوبهم. كان هؤلاء 
المتفرجون خليطًا من العمر الجميل 
والذكريات الرائعة لوجوه عاشت 
أوج المسرح الغنائى فى الثلاثينيات 
والأربعينيات من هذا القرن, 
ولأحفادهم من الشسباب الذين 
ينظرون بعين إلى ماضيهم الفنى 
الساكنء ويالعين الأخرى إلى 


حاضرهم الزاخر بأمواج القلق 
والبحث عن التراث. 

كان هؤلاء وهؤلاء يجلسون 
أمامى ويجوارى وخلفى؛ فاختلط 
القديم بالجديدء ومالت الرموس طربًا 
عند سماع الحان الشيغ زكريا 
أحمد وعبدالوهاب حلمى وسيد 
مصطفى, وكلمات شاعرنا بيرم 
التونسى. من بين هؤلاء التفرجين 
كنا نشاهد المؤرخ الممسيقى 
عبدالعزيز عناني, والملحن الموسيقى 
الكبير كمال الطويل وغيرهما 
كثيرون. 


إن «أويريت يوم القيامة» الذى 
قدمته الفرقة الجديدة من شباب 
المسرح الغنائى بمركز الهناجر 
للفنون» يعد بداية متالقة لإبداعات 
هؤلاء الشباب الذين يحافظون على 
ذاكرة المسرح, ويدفعون الاجيال 
الجديدة لتواصلهم مع الأجيال 
السابقة لإعادة خلق مسرحنا 
الغنائى الذى طالما اشتقنا لحضوره. 
فلا يمكن للمسرح أن يحيا بدون 
ذاكرته.. والذاكرة لا تعنى التقولب 
والتوقف, وإنما تهدف إلى الإبداع 
الجديد القائم على أسس فنية متينة 
تدفع بالفنانين الشباب إلى الوعى 
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بهويتهم؛ واستيعاب ما هى خاص 
بهم؛ فيتفوقون فيه ويقدمون ما لا 
يستطيع مسرح آخر تقديمه. 
وأويريت يوم القيامة مماولة 
تتسم بشرف المبادرة لتمقيق 
الاهداف وتصل ماضى مسرحنا 
بحاضره. سعيًا وراء البحث 
الحقيقى عن حلول للازمة التى يقف 
عندها مسرهحنا فى مكانه؛ ولا 
يتحرك إلى الامام. لقد أثبتت هذه 
التجرية الملسرحية الغنائية ان 
جمهورنا فى حاجة إلى أن يستفز 
الفنان المعاصر وجدانه؛ ان يحقق له 
المتعة التى يطرب لهاء ويتمايل 
لألحانها؛ ويستسلم لسحرهاء دون 
قيود شعورية؛ تضع وعيّه فى مراقبة 
ما يراه؛ والولوج فى فكر اساطين 
الكلمة, وأسرار التجرية الخالصة, 
أو الفن الخالص, إلى بديل جديد 
وهو المعايشة وجدانيا داخل المسرح 
الذى كانت من أهم رسائله الأولى 
إشباع النفسء وإدخال المتعة للروح, 
وتهدئة عواطف المتفرج المضطرية. 
وفى ظنى أن يوم القيامة تحقق هذا 
النوع من المتعة الفنية» وأن شباب 


المسرح الغنائى عندما يقدم تجربته 
المسرهية هذه تحت قيادة المخرج 
الشاب النابه أشرف الثعمائى, 
إنما يدفع اطروحة التساؤل عن ازمة 
هجرة الجمهور إلى المسرح إلى 
الوصول لإجابات واضحهة: 
فالجمهور الغفير الذى يشاهد يوميا 
هذا المسرح هوأهم مقوم من 
مقومات نجاح أ عرض مسرحى» 
ولا يبحث هذا العمرض عن متعة 
رخيضة ولا يستأثر بمتفرجه 
بوسائل مسرح القطاع الخاص التى 
تبحث باسلوب ميكيافيلى عن كل 
شىء أيا ما كانت قيمته أو وزنه 
الفنى الضئيل للوصول إلى هدفها. 
وهو الضحك على عقلية اللتفرج, 
والاستيلاء على جيبه, 

إن أويريت يوم القيامة يستولى 
على المتفرج بوسائل مشروعة, 
ناجحة, شافية. اهمها الاستيلاء 
على القلب والروح. وعلى الرغم من 
أن «يوم القشيامة» تقوم فى فكرتها 
على لحظة من اللحظات الدرامية 
غاية فى التركيب. وهى توقع الشعب 
حدوث يوم القيامة, إثر إشاعة؛ 


انتشرت فى البلاد, وردود أفعال 
الجماهير تجاه هذه اللحظة, إل ان 
الاحذاث مباشرة وتطورها درامئٌ 
قائم على الحبكة البسيطة؛ لكنٌ هذا 
ليس بنقد يُوجه بقسرة أو ترفع 
للعمل المسسرحى. ذلك لان مسعظم 
الأوبريتات العالمية والاوبرات تقوم 
على هبكات درامية بسيطة غير 
مركبة. 

ويوم القيامة التى قامت قائمتها 
عند مؤلفها د. صبرى فهمى (فى 
فجريوم الخميس الخامس 
والعشرين من ذى الحجة سنة ١١1417‏ 
هجرية..) تذكرنى بعمل مسرحى 
غنائى هام وهو مسرحية «سقوط 
ونهوض مدينة ماهوجني» للمسرحى 
الكبير/ مرتولد بريخت التى 
نسجها الشاعر الالمانى الكبير حول 
اختبار البشر فى مواجهة ا موت (يوم 
القيامة) وكيف يسلكون تجاه 
أنفسهم وتجاه الآخرين.. وعندما 
تتكشف أن هذا مجرد نبا كاذب» 
يعود البشر إلى طبيعتهم وإلى 
مكاسبهم الصفيرة واستفلالهم 
لبعضهم البعض» بعد أن وحدّهم 


هنا 


الموت وريط بين قلويهم. لكن 
بريخت فى عمله يصل بوعى إلى 
هدف فكرى جوهرى هى تحطيم 
النظام الراسمالى الذى يسحق 
الفقيرء ويضرب بكل قوة وضراوة 
من لا يملك نقودا.. تختلف الفكرة 
عند «يوم قيامة» المؤلف المصرى د. 
صبرى فهمىء فهو يضعها فى 
أتون الاحداث الشعبية فى أروقة 
الأحياء المصرية القديمة؛ بين جنبات 
بيوت الشعب المصرى على اختلاف 
ملبقاته لكنه يقف وربما مثل برخيت 
بجوار الطبقات الكادحة ويسعى إلى 
تصويرهاء بل ويتعاطف مع أبطالها 
وما يمثلونه من فئة التجار الشوام 
والأتراك الذين عاشوا فى مصر هذه 
الفترة من الزمن؛ وكان لهم نفوذهم 
الكبير فى مجتمعنا المصرى. 
فالقصة إن فى هذا العرض 
المسرحى الغنائى ديوم القيامة؛ هى 
مجرد إطار يحيط بمحتواه الغنائىي 
ويبعث فى اغائيه روح النفم, 
وسلطنة الإيقاع الشرقى وقدرات 
المغني, ورهافة حسه. وموهبته 
الغنائية؛ لذلك يصبع أويريت «يوم 


القيامة» عديم القيمة, خالى الهدفء 
دون تواجد مغنين مسرحيين يبعثون 
فى الحوار اللحن؛ وينفخون فى 
الكلمات الترنيم والنفم. رهنا كان 
اختيار المخرج الشاب اأشرف 
النعمائى اختياراً موفقاً 
للمشاركين من المفنين/ المطريين 
أبطال مسرحيته: عمرو ناجى . 
سلوى عبدالوهاب ‏ أشرف 
مصحطفى.. وكذلك محمود غريب . 
شادى فرحات أشرف كامل ‏ هويدا 
عزالدين .نيفين إبراهيم ‏ راندا 
عبدالفتاح ‏ ودعاء منير. 

لقد قدّم هؤلاء الحان الرواد 
الأوائل لمسرحنا الفنائى زكريا أحمد 
سيد مصطفى . عبد الوهاب حلمى 
على يدى الفنان الموسيقى عطية 
محمود عطية بأسلوب يتسم بالإتقان 
وروح الهواية وقدرة المحترفين. 

واشترك معهم فنانان اكاديميان 
هما: مهمود زكى وعلى فوزى 
اللذان اثبتا قدراتهما الفنية الواعية, 
وموهبتهما الاصيلة على التمثيل 
والفناء المسسرحى. 


ونجحت مجموعة الكورال 
والعازفين فى التاكيد على اهم سمة 
من سمات هذا العمل الهام. وهى 
البساطة فى الأداء والحيوية فى 
التناول والإخلاص فى الاداء الفنى. 
ملاحظتى النقدية الجوهرية توجه 
إلى اللوحات الراقصة التى اتسمت 
بالمدرسية والمباشرة والفوضى. 

وكان إخراج اشرف النعمانى 
وهو شاب أكاديمى تخصص في 
المسسرح الغنائى وكانت رسالة 
الماجستير فى المعهد العالى للفنين 
المسرحية تشير فى جزء منها إلى 
نظريته وتصوره لأوبريت يوم القيامة 
اقرب ما يكون إلى الترميم منها إلى 
التفسير او الرؤية المعاصرة: إعادة 
بناء اكثر من كونها بناه! جديداً 
مشيدا فى الحاضرء وفى ظني؛ أن 
الربرتوار اللسرحى الفنائى . وتعد 
أويريت يوم القيامة حلقة من حلقاته ‏ 
هو شىء من قبيل دراسة وثيقة 
لترميمها؛ وإحياء ذاكرتها للحاضر, 
واستنفار قرائح الفنانين المعاصرين 
لمواصلة ما توقف, واستشراف ما 
سياتى من جديد فى عالم المسرح 
الغنائى. 


سوسس اكاك 


يفنا 


لقد قام اشرف النعمانى 
بشىء مثل هذاء لم يحاول أن 
يتفلسف أو يت حذلق أو يلوى عنق 
المادة التى يتعامل معهاء بل قدمها 
بتواضع بليغ. واستخدم الإمكانيات 
الفنية المتواجدة بمسرح الهناجرء 
ليقدم عرضاً يشد الوجدان ويجذب 
الروح لمشاهدته وقد عاونه فى 
تحقيقهفنيون استطاعوا فى 
عروضهم المسرحية بالهناجر ان 
يثبتوا أنهم اكفاء, منهم شريف 
البرعى الذى يرسم الإضاءة فى 
العمل اللسرحى كما يرسم رينواز 


1 


بريشته لوحاته. وعماد عادل فنان 
الصوت الذى كان مايسترى الصوت 
المسسرحى (المفنين ‏ الكورال 
المهسيقيين ‏ الممثلين) ومعهم خالد 
سرور وجون إبراهيم ومحمد فوزى 
وأشرف شاهر . ومهندس تنفيذ 
الديكور الفنان حمدى جلال ومعه 
عبدالسلام كامل وحسام عباس 
وعبدالمنعم شوقى وعمرو طلبه. 

إن أويريت «يوم القيامةءهو 
باكورة أعمال فرقة شباب المسرح 
الغنائى بالهناجر ارجو لها أن 
تستمر وتتواصل مع هدف الفرقة 


بإحياهء تراث اللسرح الغنائى 
المصرى الذى يحوى . كما يقول 
المخرج أشرف النعمانى . فى 
بوتقته الأساتذة الكبار: سيد درويش 
وزكريا أحمد وأضيف إليهما داود 
حسنى وسلامة حجازى. 

إن تجرية عمادها شباب يبحث 
عن تراثه. نرج له مؤكدين أمنية 
د.هدى وصفى فى كلمتها بالبرنامج 
المطبوع ‏ أن يتفاعل معه بالقدر الذى 
يمنحه رؤية جديدة لمعاجات فنية أكثر 


هناء عبد الفتاح 


مع احترامنا الكبير ‏ طبعا ‏ 
لأمير الشعراء أحمد شوقى, 
ولبادراته الرائدة لاستزراع السرح 
الشعرى فى تربتنا المسرحية 
الصرية , من ناخية اؤلن'؟: 
وتفهمنا للمناسبات المتعددة 
للاحتفال به والاحتفاء بذكراه, والتى 
أشار إلى بعضها سامى خشيية .. 
من مثل .. إعادة وزارة الشقافة 
الحياة إلى كرمة ابن هانئ (بيت 
أحمد شوقى) وتحويله إلى مركز 
ثقافى للشعر والشعراء والفن 
والإبداع .. إلخ؛ من ناحية ثانية .. 
ومع تقننديزتا لاااشتازت له 


عايدة عبدالعزيز ومنى قطان فى مشهد من 
«الست هدىء لشوقى على خشبة القومى 


الدكتورة هدى وصفى مدير السرح 
القومى فى هذا السياق .. من أسباب 


تقديمها لمسرحيته (الست هدى) .. 
لتقديم ريبرتوار لجيل من الشباب لم 
تتح له الفرصة لرؤية مسرح شوقى, 
من ناحية ثالثة .. 

ومعإقررنا للسمير 
العصفورى بأن (اسطوات المسرح) 
ليسوا مجرد «صناع يدويين» وإنما 
هم مبدعون لهم رؤية خاصة ووجهة 
نظر .. إلخ .. من ناحية أخيرة .. 

إلا أن تسليمنا بصحة كل ذلك 
فى حد ذاته. ومن كل النواحى؛ لا 
يمنعنا من إبداء جملة من الملاحظات 
الضرورية على العرض برمقه: 
باعتبار أن الناقد لا علاقة له إلا بما 


لطن 


مشهد من المسرحية 
يقدم أمسامه. وبغض النظر عن أية 
ظروف وملابسات واعتبارات 
ومجاملات تاريخية او احتفالية أو .. 
إلخ. وإنما ما يهم الناقد بالدرجة 
الأولى أن هناك عرضا مسرحياء 
يقدم علناء لجمهرر يدفع ثمنا 
لمشاهدته؛ ومن المفروض أن يتوسط 
بين هذا العرض وبين ذاك الجمهور 
.. ناقد يحترم عمله .. حتى لو كان 
فى قلب المرضوع كله اسم كبير 
وعلم ضخم كامير الشعراء احمد 
شوقى! وساجمل هذه الملاحظات 
فى بضع نقاط .. 
١الاشك|ن‏ سميسر 
العصفورى قدم عرضا جذابا 
بالمعنى الذى ورد فى بطاقة الدعوة 
معرّفا بمنهاج معالجته للنص ورئيته 


فيل 


الاغا «احمد حلارة» فى مسرحية «الست هدى» 


له باعتباره (كوميديا) (غنائية) 
(استعراضية) .. ولقد تعمدنا كتابة 
هذه العبارة بهذا الشكل المنفصل 
لندل على واقع الحال فعلا .. إذ أن 
مجموعة العناصر تلك التى حددها 
التعريف .. ظلت منفصلة طيلة الرقت 
بهذا الشكل .. لتخلق فى احسن 
الاحوال نتيجة نهائية قائمة على 
علاقات (تجاور) وليس علاقات 
(اندماج) وانصهار بين الوحدات 
المكونة للعرض .. ولان هذه العلاقات 
كانت (حسابية) بهذا الشكل (الآلى) 
تقريبا .. أوشكت أن . إن لم تكن 
بالفعل . تحتل توقيتات متعادلة فى 
حضورها على المسرح .. بمعنى أن 
المسافات ‏ مثلا . بين رقصة وأخرى, 


أو بين أغنية وأخرى كانت مقدرة 


تقديرا حسابيا متعادلا في حضورها 
المسرحى .. وحتى لا تترك مساحات 
طويلة . على ما يبدى. لا يحضر فيها 
الغناء أى الرقص أمام عين المشاهد 
وحسه ركائى بالاسطى المخرج قد 
قدر هذه المسالة من البداية تقديرا 
(ورقيا) .. اى على النص المكتوب 
فيما هو يعالجه معالجة أولى .. 
تقديرا (كميا) وليس (فنيا) (عضويا) 
(موضوعيا) يجعل لدخول الرقصة 
ومشضور الآهنية مبزرفا الذنى 
العضوى التناسج والمتواشج مع 
مواقف العرض؛ ومع نموه؛ الطبيعي؛ 
ومع ضروراته الفنية! .. وريما يرد 
الاستاذ العصفورى بان المسرحية 
أو النص المكتوب أصلا ليس فيه 
تنام ولا تطور ولا بناء ولا يحزئون .. 


ولعله المح بالفعل إلى شيء من 
هذا حينما قال فى كلمته عن 
شوقى (حيرنى ببساطة هدى) 
والعصفورى هنا يبدو لبقا 
شوقى (بالبساطة) تحرجا من 
أن يصفه بغير ذلك !!. 

ولكن .. هذا كله لن يشفع 
للمخرج الذى برغم إدراكه 
(لبساطة) النص قرر (إضافة ما 
لم يدركه شوقى حتى سنواتنا 
الآخيرة) .. 

أما وقد قررت لنفسك هذه 
الحرية فى التعامل مع النص؛ وفى 
إعادة خلقه ليناسب ‏ كما هى 
مفترض ومعلن عنه ‏ لحظتنا 
الحاضرة وزماننا الراهن .. حتى 
أنك أبحت لنفسك ليس التقديم 
والتأخير فقط فى النص المكتوب» 
وإنما إضافة أجزاء كاملة (تاليفيا) 
لم يكتبها شوقى, ولم تخطر على باله 
وبال زمنه .. إذن .. طالما تحركت فى 
هذه المساحة بهذه الحرية: 
لك كمشاهدين أيضا بأقل من 


مشهد من مسرحية «الست هدىء لاحمد شوقى إخراج 


سمير العصفورى على خشبة االسرح 


إقناعنا دراميا (بجذرية) ما فعلت 
وحتميته الفنية .. وبتقديم مبرراتك 
العضوية المنسوجة جيداء, والمغزولة 
بمهارة لمعالجة البنية الكاملة للنص 
بكل عناصره من هذا المنظور (الذى 
اخترته) ووفاء بما يتحتم عليك لنا 
من واجبات,ء نتيجة ما أخذت من 
حقوق ! .. 

ولكن للاسف .. ما وصلنا .. هى 
فى أحسن الاحوال ‏ نوع من 
القص واللصق (الماهر) والترقيع أى 
(الرفى) الحرفى البارع .. الذى لم 
يفلح برغم ذلك فى سد ثفرات 
العمل. وستر عوراته .. فظلت 


الرقصات ‏ مثلا لا تبرير لها 
فنيا .. اللهم إلا استعراض 
الروسيات الجميلات .. أن 
لعلها ترسبات إخراجية لابد 
منها من (حزمتى يابابا) ! 
وقل مث ذلك عن الغناء .. 
الذى ظل شيئا منفصلا جميلا 
فى حد ذاته ولكنه لم يتتمازج 
ويتدامج بالعرض تدامجا تاما 
.. بحيث إذا طرأ طارئ ‏ لا قدر 
الله أعاق (النجم) مدحت صالح 
عن الحضور ذات ليلة فمن الممكن 
جدا الاستغناء تمامًا عن اغنياته دون 
أن يهتز العرض أو يصاب بنقص 
فاجع .. ولعل حضوره أصلا فى 
العرض كان لأسباب (شباكية) 
(جماهيرية) لا علاقة لها بالموضوع 
نفسه! 

العصفورى كما قال عن نفسه 
(أسطى) شاطر .. يجيد تقديم تركيبة 
مسرحية جذابة .. ساهم فى توفرها 
لديه وتوفره عليها عمله فى القطاع 
الخاص على ما يبدى .. 

وما قدمهالاسطى سمير 
العصفورى فى النهاية . وبغض 


لضن 


النظر عن شوقى عرض ممتع فى 
حد ذاته .. وهذا ليس قدحا فى 
نص شوقى بقدر ما هى مدح . ريما 
للعصفورى ! 

" - مع أن نص شوقى هو من 
(البساطة) بمكان .. إذ لا يخرج 
.موضوعه عن حكاية سيدة موسرة 
تزوجت بتسعة رجال أو عشرة كلهم 
من الطامعين فيها وفى ثروتهاء وهو 
من نوع الكوميديا ثقيلة الدم التى لا 
تدرى لم هى كوميديا أصلا إلا لان 
مؤلفها يعلن ذلك ! ولقد زاد الشعر 
الموضوع كله (بلة) وإرباكا 
واستفحالا .. فأتت لاتدرى ما هى 
ضرورة الشعر فى هذا العرض 
الهزلى .. وأنا لا اقول بأن الشعر لا 
يصلح على المسرح إلا للتراجيديا 
(وإن كان هذا صحيحا لحد كبير 
بشهادة التاريخ).. ولكن؛ على من 
يريد اقناعنا بعكس ذلك, أن يملك 
حججاأً (درامية) قوية وباهرة 
المتين» وموضوعا محبوكا بالشعر 
يشكل الشعر جوهر بنيته ولحمته 
وسداته|.. بححيث يسقط الموضوع إذا 


نينا 


غابت صياغته الشعرية .. ويتهاوى 
النص إذا استل منه الشعر اما 
(الست هدى) فلا تملك شيئا من كل 
ذلك .. إذ الموضوع (مسسطع) .. 
محدود الافق .. والشخصيات فى 
معظمها من رعاع الجتمع الذين 
يستغرب حديثهم بالشعر (ولعل هذا 
هو جانب الكوميديا الوحيد فى 
الموضوع كل!) .. اتصد أن ينطق 
هؤلاء النصابون وشكان الآفاق 
بالشعر ! .. ولقد ساهم الشعر الذى 
لاعلاقة له باللسرح, أولا علاقة له 
بالدراما: منع كستطع الموخسوع, 
ومحدودية القصة,. واحادية المعالجة 
.. فى تحقيق قدر هائل من الافتعال 
والتعسّف .. ولقد بذل العصفورى 
الكشير من براعة أسطوات المسرح, 
وحرفيات الإخراج؛ وتقنيات العروض 
الاستعراضية .. لتقديم فرجة ممتعة, 
برغم أن القماشة المكتوية لا تساعد 
كثيرا على ذلك كما اشرنا من قبل .. 
كما حاول أن يصلح ما أفسده 
النص .. بتقديم الفصل الختامى فى 
الترتيب الأصلى للمسرحية الذى 
توفيت فيه (الست هدى) عن زوجها 


الآخير .. ليكون الفصل الافتتاحى .. 
وتجرى المسرحية بعد ذلك بطريقة 
استرجاعية (فلاش باك) .. ريما 
ليحدث نوعا من الحركية والتحديث 
.. قد يحفزا المشاهد على التفكير 
والريط بين الاحداث والمشساهد .. 
وربما ‏ واساساً . ليتاح له ايض من 
خلال هذا التقديم والتاخير (الذى 
كان موفقا بشكل عام) أن يضيف 
إضافته المتصلة بالواقع الراهن وما 
يجرى فيه من إرهاب وفتن طائفية 
ومصالح دنيوية بحتة تتخفى تحت 
عباءة الدين .. إلغ .. 

وهذه الإضافة ‏ بالمناسبة ‏ بدت 
مغتربة تماماء وملصقة؛ ولا علاقة 
لها بالنص أو بالعملء ولم يفلح 
العصفورى فى الورصول بها إلى 
صيغة عضوية لاحمة تجعلها جزءا 
أساسيا من بنية العمل حتى وإن 
تطلب الأمْر معالجات داخلية أخرى 
فى المتن الأصلى طالما افترض لنفسه 
هذه الصلاجية أساسا ولذلك بدا 
هذا الجزء (الراهن) مفصولا تماما 
عن السياق, و (ملصقًا) ومجرد 
مجاراة شكلية برانية تنسب العمل . 


أو تحاول ذلك إلى قضايا الساعة 
.. ولكنه هذا النسب المشكوك فى 
شرعيته الدرامية؛ والمفتقد لاصلابه 
القوية الموضوعية والفنية فى تلافيف 
النص كله .. 

ولذلك فأنت يا أسطى سمير .. 
لم تضف إضافة لم يدركها شوقى 
.. وتخص سنواتنا الأخيرة كما تقول 
.. وإثما أنت أبهظت نصه بأعمال لا 
تخصه .. وأرغمته على رفعها بلا 
مبرر درامى. ولا داع فئى؛ ولا سيب 
موضوعى .. 

كما أنك لم تتستبطن (الراهن 
وقضاياه) استبطانًا جوهريا عميقا 
وجد مكاقئه السرجى ومعادله 
الدرامى فى معالجتك (الخاصة) 
للنص .. وإنما إطعت (الراهن) لطعا 


فجاعلى قفا النص .. التهرئ 
فزائيا ومسرهيا أصلا.: 

1 على أى حالء ويرغم كل 
ذلكه يحسب لهذا العرض غدة أمور 
الاشك فيها : 

أ الأداء البارع والموفق ‏ 
لمجموعة الممثلين بشكل عام؛ واخص 
بالذكر استاذة اللسرح الكبيرة 
اللافتة المضور .. عايدة عبد 
العزين .. والبارع التمكن خفيف 
النلل احمد حلاوة .. وطبعا أحمد 
عقل .. ومجموعة الشياب الذين 
اجادوا جميدا بلا استثناء وأاخص 
بالذكر رضا إدريس وإيهاب 
صبحى وعادل خلف. 

ب ولا يفوتنى فى هذا السياق 
تحية التجرية الوسيقية المرهفة 


والألحان الحساسة للفنان عساسى 
سعد,ء وتوفيقه الغريب والمدهش فى 
جعل كل الممثلين تقريباً بغارن 
بسلاسة وتناسق وجمال درم أبن 
وغلظة أصوات البعض وعدم 
صلاحيتها للغناء أصلا !. 

ج . وكذلك احيى الديكور المنمين 
جدا بخطوطه البسيطة والمليئة بعمق 
فى نفس الوقت للفنان صسلاح 
حافظ . 

ومهما كانت المآخذ التى ناخذها 
على عرض كهذا (لأننا إزاء اسطى 
مسرحى كبير _ كسمير 
العصفورى) .. إلا أن العرض من 
العروض الممتعة والمبهجة والتى تقدم 
سهرة جميلة بدون شك. 


ناهد يوسفه 


نذا 


الروح التشيكوفية فى «أنسام الصيفء النمساوية 


ما أن تتسلل جرثومة عدم 
الرضا والرغبة فى أن يصبح كل منا 
أكبر مما هو عليه أو مما تسمح به 
طاقته حتى تبدا ملامح المأساة فى 
التخلق تحت جلد الاحداث اليومية 
المألوفة. وحتى تستحيل تفاصيل 
الحياة العادية إلى نوع من الجحيم 
الخاص الذى تستعرفيه 
الشخصيات بعذابات هى فى الواقع 
من صنعها أكثر مما هى من صنع 
الظروف أو الآخرين. وحتى تتسلط 
على الافراد تلك الرغبة المستحوذة 
فى أن يكونوا شيئًا آخرء فتحرمهم 
من الاستمتاع بما يعيشون 
ويمارسونء وتعميهم عن رؤية السبب 


فى تعاستهم لأنه قريب منهم إلى حد 
بالغ الالتصاق بهم. فجرثومة عدم 
الرضا تلك شىء مختلف كلية عن 
نوازع التقدم الإنسانية النبيلة, لأنها 
لاتولد لدى الشخصيات الدافع 
للتغييرء ولا تثير طموحهم للترقى» 
ولكنها تبث فى أرواحهم سموم 
المرارات القاتلة فتخمد رغبتهم فى 
الحياة» ويزداد إحساسهم بجورها. 
هذه القضية الشائقة هى مهحور 
اهتمام مسرحية (انسام الصيف 
عمعه8 معدصدونا5) للكاتب المسرحى 
النمساوى آرثر شنيتزلر “ساطا:م 
#لنتانصط»5 الذى يحتفى المسرح 
الإنجليزى كثيرًا بمسرحياته. بالرغم 
من أننا لا نعرف الكثير عنه فى عالمنا 


العربى. وشنيتزلر واحد من أبرن 
مسرحيى اللغة الالمانية الذين لمعوا 
فى بدايات هذا القرن؛ وهى من كتاب 
المسرح القلائل الذين تسرى فى 
مسرحياتهم روح تشيكوفية تجعل 
العملية الدرامية عندهم مثقلة 
بالإيحاءات الشعرية. 

فقد استطاع ارثر شنيتزلر 
الذى ملا المسرح الألمانى بمسرحياته 
الجيدة أن يكون المجسد المسرحى 
لواقع الطبقة الوسطى النمساوية فى 
العقدين الأولين من هذا القرن. وهمى 
فترة من الناحية التاريخية بالنسبة 
للمسرح الإنسانى تعد الفترة التالية 
مباشرة لتلك التى امده فيها 


ابيب بيب ب ببح 


باينا 


تشيكوف العظيم بزاد مسسرحى 
مازلنا نغترف من كنوزه حتى اليوم. 
ومازالت استبصاراته العميقة فيه 
بشان حال تلك الطبقة الملساوية 
ترهف ومينا بما تعيشه من 
تناقضات. وإذا ما عرفنا شيئًا عن 
حالة اللمسرح النمساوى قبل وفود 
شنيتزلر إليه أدركنا أهمية دوره فى 
تغير واقع هذا المسرح الذى امتلا 
فى العقود الثلاثة (.183 - )145٠0‏ 
السابقة لظهور أعماله مباشرة 
بالملاهى الطبيعية والثرثرة الدرامية 
المستمدة من مسرحيات دوماس 
وساردو وآجييه وغفيرهم من 
الفرنسيين, ادركنا أهمية النقلة 
الكبيرة التى أحدثها فيه. فقد انطلق 
من العناصر الخارجية لهذا المسرح 
الباريسى الشغوف بقضايا العشق 
والضيانات الزوجية ليحيل تناولها 
الدرامى إلى نوع من القفسوص 
الاجتماعى والنفسى فى اعمال 
الطبقة الوسطى وتشسريع كل 
تناقضاتها الاخلاقية والقيمية. لهذا 
السبب أحس كلما شاهدت عملا من 
أعمال شنيتةزلر ان دين هذا 
المسرحى النمساوى لتشيكوف 
عظيم. لان شنيتزلر استطاع 
الاستفادة من المنهج التشيكوفى 


الذى يسو وهو نقد ميينة 
الإنسانية من خلال التعامل معها فى 
موا عادية بالغة البساطة. والذى 
يعمد إلى التركيز والتكشيف 
واستخدام الإيماءات المرهفة فى 
الكشف عن سورات الأعماق دون 
ضجة أو زعيق. واستخدام لحظات 
الصمت كواحدة من استراتيجيات 
إبراز بعض الاحداث أو لفت نظر 
المشاهد إلى أهمية بعض الجمل 
والمواقف. كما يلجا إلى خلق 
التناقضات الكاشفة عن مختلف 
التنويمات على اللحن الاساسى 


للمسرحية والمبلورة لمجموعة من * 


الثنائيات التى تتخلق من خلال 
تعارضاتها المعانى الثرية زتتعمق 
الدلالات بينما تتاكد من خلال 
تكراراتها بعض القسيم والرئى 
الأساسية فى العمل. وقبل هذا كله 
هذا المزج الشفيف بين العناصر 
الملهاوية والعناصر الملساوية فى 
العمل بالصورةالتى يتضافران بها 
معا لخلق مسرح واقعى تندغم فيه 
المنساة فى الملهاة وتتكشف تفاصيل 
الحياة عن اهمية العناق الشرى 

ولا يقتصر دين شنيترلي 
لتتشيكوف على هذا المنهج الدرامى 


وحده. ولكنه يتجاوزه إلى العالم 
المسرحى ذاته. ومسرحية (اتسام 
الصيف) التى شاهدتها على مسرح 
جيت عتنلة182 021 اللندني مؤخرا 
خير دليل على ذلك لكن علينا قبل 
الحديث عن هذه المسرحية الجميلة 
ان نشير إلى مؤلفها المجهول نسريا 
للقارئ العربى. فقد ولد شنيتزِير 
فى فيينا فى ١١‏ مايى ١8477‏ ودات 
بهافى "١‏ اكتوير ,١157١‏ وخلال 
حياته التى استغرقت ما يقرب من 
سبعين عاما سجل دراما تحولات 
الطبقة الوسطى النمساوية وحلل 
نفسيتهافى عدد كبير من 
المسرحيات, انتهك فى بعضها الكثير 
من المحرمات المتعلقة بالسلوك 
الجنسى والتى أدت إلى منع إحداها 
لفترة طويلة من الزمان. وليس هذا 
الأمر بغريب,لان الفترة التى أنجبت 
هذا الاتجاه النفسى التحليلى فى 
المسرح النمساوى, كانت هي التى 
أنتجت على صعيد التحليل النفسى 
سيجموند فرويد  1485(‏ 19575) 
الذى كان يعيش فى نفس المدينة فى 
النترة ذاتها. صحيح أنه ليس ثمة 
دليل على أن الكاتب المسرحى تأثر 
بكشوف العالم النفسى او العكس, 
ولكن الصميع أن كليهما كان 


يرن 


يستجيب بطريقته الخاصة وياسلوبه 
المتميز لواقع اجتماعى ونفسى 
واحد. ومن هنا كانت أوجه التشابه 
فى رؤيتهما لهذا الواقع بنت معطيات 
المياة فى الطبقة الوسطى 
النمساوية فى تلك الفترة. ومن أهم 
مسرحيات شنيتزلر (اناتول -عم 
01ة) 1847 و (الخسابط جستل 
أأقنا0 المقمانام]) 151١١‏ التى 
انطوت على واحد من أول المنولوجات 
الداخلية فى تاريخ الآدب الاددديى؛ 
والمسرحى منه بصفة خاصة. والتى 
أثارت ردود فعل حادة لتصويرها 
الكاريكاتيرى الحاد لسلوك ضصابط 
فى الجيش النمسساوى. و (الدائرة 
ععن2) 1607 وهى المسرحية التى 
منعت بعد عرفمها مباشرة ولفترة 
طويلة من الزمان و (الطريق الوحيد 
ع7 عستعدمك ع2) 4.ؤلا ىق 
(الطريق إلى الخلاء قهذ عع/78 122 
عنع:1) 15١8‏ و (البلد المجهول 125 
4سآءان1) 151١‏ و (الاستاذ 
برناردى التقططمء8 ممموعاممط) 
7 و (أنسام الصيف اءزم5 0 
علتالعصصم2 ع2) ؛أؤل ان 
(دعوة الحياة) و (الحب والمكائد) ى 
(العالم الرحب) و (بهجة الغرام) ى 
(ساعات الحياة) و (الببفاء 
الاخضر) و (حجاب بياتريس) 


لقنل 


وغيرها من المسرحيات. 

وينحو شنية_زلر فى معظم 
مسرحياته تلك إلى الاعتماد على 
استقلالية المشهد الدرامى الذى 
يستهدف بالدرجة الأولى خلق مناخ 
نفسى وثسعورى ماء ويلورة حالة 
مزاجية واجتماعية محددة» اكثر من 
اعتماده على البناء السرحى 
التقليدى. وهذا التركيز على 
الجزئيات الدرامية الصغيرة يعد فى 
حد ذاته رد فعل على سيطرة 
اللسرحيات المحكمة الحبكة التى 
توهن حبكتها الدقيقة من تفاعلها مع 
الؤاقع أى إرهافها لحس المتلقى. 


فالموضوع الممسرحى يتخلق عنده 


أساسا من خلال التراكمسات 
الصفيرة التى تتكشف عبرها 
الاعماق النفسية للشخصيات. والتى 
يتاكد عبرها أن أكثر العلاقات تأثيرًا 
فى الإنسان هى تلك التى يقيمها مع 
الجنس الآخرء لا فى جانبها الحسى 
وحده. وإنما فى جوانبها الأعمق 
التى تنطوى على محاولة الإنسان 
للتكامل العضوى فى الظاهرء 
والتحقق الروحى فى الباطن. وهو 
أمر لا سبيل للوصول إليه عنده إلا 
بذلك التكامل السحرى بين الجنسين 
الذى تنداح فيه توترات الشهوة بعد 


بلوغها مرافئ الإشباع لتتخلق تحتها 
عناصر أعمق من التواصل الذى 
يهب الراحة الحقة. ولهذا فإن بنية 
كثير من مسرحياته تنحى إلى خلق 
معادل مسرحى لذلك التصور من 
خلال البداية بالتوتر الذى سرعان ما 
ينداح بعد المكاشفة فى نوع أعمق 
من الفهم الإنسانى: فهم الذات 
باعتبارها الخطوة الاولى لأى فهم 
للآخر أو التواصل معه. 

وتعتمد مسرحية (انسام 
الصيف) على مجموعة محدودة من 
الشخصيات التى تتشابك مصائرها 
فى خريطة من العلاقات المتداخلة. 
أولها هو الاستاذ الجامعى فينسنت 
فريدلاين الذى يعمل بإحدى 
الجامعات النمساوية ولكنه كثير 
التغيب عن منزله الريفى الذى يقع 
فى ضاحيتصغيرة بعيدة نسبيا عن 
المدينة الجامعية التى يعمل بهاء 
بحجة العمل والقابلات الملستمرة 
للاساتنة الزائرين» وواجبسات 
الاحتفاء بهم والتى يتطلبها العمل 
منه. وزوجته الجميلة جوزيفا التى 
تضجرها الرحدة ويسئمها الفراخ 
فى هذه الضاحية الصغيرة البالغة 
الهدوء, وابنهما إدوارد الذى يدق 
أبواب المراهقة بعنف. وتصطرع فى 


دمائه شهواتها التى تطلب الرى 
وتطالب بيتغيير نظرة الآخرين له, 
والبالغين منهم خصوصا. وفى 
البيت الهادئ خادمةجميلة هى كاثى 
تفور هى الأخرى بالرغبات, وتجد 
فى جسد إدوار الناضج المبذول 
أمامها دون حساب لمشاعرها نداءًا 
لا تستطيع له ردًاء وإن لم تجرئ على 
أن تستجيب له لأن فى ذلك اختراق 
للمواجز الاجتماعية الصارمة. 
وهناك كذلك ابنة الجيران الصغيرة 
راينر التى تريد أن تلفت نظر إدوار 
لها بالرغم من أنه لا يرى فيها سوى 
صبية صغيرة لم تدخل بعدمرحلة 
النضج. وما يعمى إدرار عن رؤية 
أى شىء يستحق الاهتحام فى ابنة 
الجيران هى الزائرة الجميلة جوسني 
إبنة عمته التى أينع قطافهاء والتى 
تتطلع إلى العمل كممثلة ومغنية فى 
إحدى الفرق الكبيرة وماتزال تنتظر 


الرد على طلبهاء وتستغل إجازة ' 


الصيف فى الاسترواح والاستعداد 
للمستقبل الذى يبدى أنه يعد بالكثير 
لفتاة جميلة لا تنققصها الجراة ولا 
يعوزها الشوح. وفناك ايم 
فررديناند راعى الأبزشية المحلية 
الشابء وشقيقه رويرت الضابط 
بالجيش الإمبراطورى والثسغوف 


بالمغامرات النسائية, والذى يزور 
شقيقه زيارة عابرة ولكنها كافية 
لإيقاع جوستى فى حبائله, ولجعل 
قضيته واحدة من القضايا الاساسية 
التى ينشغل بها النصء؛ وتهتم بها 
شخصياته. 

واختيار الشخصيات فى هذا 
النوع من السرحيات هو الخطوة 
الأولى فى صياغة موضوع المسرحية 
وتخليق الهموم التى تدور حولها. لان 
موضعة تلك الشخصيات فى هذا 
المناخ المحدود الخائق» ووضع عدد 
كبير منهم على حافة المراهقة التى 
تضع فوراتها فى الدم؛ فى الوقت 
الذى تتخلق فيه عناصر الإحياط 
التعددة امام بقية الشخصيات 
الاكثر نضجًاء يضع المسرحية كلها 
فى قبضةهذا الحنين العارم 
للتواصلء ويرشح الجانب الحسى 
للتعبير اكثر من غيره عن هذا 
التواصل المبتغى. كما أن اختيار تلك 
الشخصيات بصورة تبدو معها 
وكأنها مرايا تنعكس على صفحة 
بعضها صورا للبعض الآخرء فيها 
قدر من التمائل ومقدار من 
الاختلاف, يهيئ المناخ لتخليق شبكة 
ثرية من العلاقات ذات التنويعات 
المتعددة على اللحن الواحد. فابنة 


الجيران فى روحاتها وغدواتها تسال 
عن إدوار الذى كان يلعب معها حتى 
العام الماضىء ولكنه عاف ذلك 
العبث الصبيانى لانشغاله بالجميلة 
اللعوب جوستى. وجوستى التى 
هربت إلى تلك الضاحية الهادئة من 
قيود أسرتها تجد فى اهتمامه بها 
تسلية أجدى من الضجر برغم 
استصفغارها لشأنه, وما أن يفد 
الضابط روبرت شقيق القس 
فرديناند راعى الأبرشية إلى 
الضاحية فى زيارة عابرة لاخيه., 
حتى يداعب خيالها التعلق به, مما 
يجعلها تضيق بإلحاح إدوار على 
الانفراد بها. لكن الضابط سرعان ما 
يرحل فلا تجد أمامها سوى التسلى 
باهتمام إدوار بها. فهى لا تهتم حم 
به. ولكن من تهتم به مشغول هو 
الآخر بتجرية عاصفة نعرف بعد 
قليل أنها قد قادته إلى مبارزة مع 
الزوج المخدوع, ليست الأولى فى 
حياته ولكنها قد تودى به هذه المرة. 
اما الزوجة جوزيفا فإنها تعانى 
هى الأخرى مما تتصوره إعراضا 
لزوجها عنها واهتماما منه بامراة 
أخرى. فهى تعلل غيابه الدائم عن 
المنزل وتلقيه لبعض الخطابات 
الغامضة بانشغاله بعلاقة نسائية لا 


تستطيع اكد من وجودها؛ ولا 
تملك لها .فعا من منطقة اهتمامها. 
ومن هنا تظل تتخبط فى شبكة هذا 
الشك المدوخة. يضنى روحها هذا 
الحقاف الحسى والعاطفى الذى 
تعيشه بينما يعمق التضاد مع 
الطبيعة المحيطة بها بنضارتها 
البانخة. وثرائها المسى, وما 
أسبغته على شباب الجيل الجديد 
الفوار بالمراهقة, من معاناتها لهذا 
الجفاف وقد بلغت ذروة النضج 
الاتتوى والتفتح الحسى. وتسعى 
إلى !ن تجد جوابا روحيا على تلك 
العذابات لدى قس الناحية, 
فيصادف هذا السعى ساعة قلقه 
على أخيه وحيرته بين الذهاب إليه 
ليشهد المبارزة أ يثنيه عنها أم 
البقاء والصلاة له حتى ينجيه الرب 
من الموت. ويجىء القس إلى البسيت 
لعله يجد عندها جوابا لحيرته بينما 
أرادت هى أن تجد عنده ما يطامن 
من شكوكها وحيرتها. وفى هذا 
الملشهد المشحون بالحيرة: حيرة 
القس بين التخلى عن شقيقه أى 
الصلاة له. صلاة مناقضة للقيم 
الممسيحية التى ينادى بها لأنها 
تنطوى على أمنيه لموت الضحية 
والمطالبة بنجاة اليه الوالغ فى 


إضن 


الخطيئة؛ وحيرة القس فى قراءة 
شفرة لحظة الضعف العاطفى التى 
أوشكت أن توقع به هو نفسه مع 
جوزيفا فى براثن الخطيئة. وحيرة 
جوزيفا فى الاندفاع نحو القس الذى 
تتعاطف مع شبابه وموقفه انتقاما 
من زوجها الذى تعتقد أنه يخدعها 
أى الاستجابة لصوت العقل والحفاظ 
على سلامة اسرتها فليس ثمة يقين 
يساعدها على حسم أمرها فى أى 
من الاتجاهين. 

فى هذه الأثناء تكون العلاقة بين 
جوستى وإدوار قدجاوزت حدود 
المناوشات الأولى عندما أتاحت لهما 
عاصفة ماطرة هاجمتهما فى الجبل 
قضاء ليلة فى كوخ به دخلت بهما 
نطاق التتحقق الحسى الذى أدار 
صماب الفتى فأخذ يتحدث عن 
الزواج؛ ولكنه زاد من إصرار الفتاة 
على معالجة الأمر كله وكأنه نزوة 
عابرة لا أثرلها ولا ضير منها. فقد 
حمل بريد الصباح التالى رسالتين 
تنبئها الاولى بأنها قد وفقت فى 
الحصول على الدور الذى كانت 
تنتظره, ومع الفرقة التى تعرض 
أعمالها فى المدينة نفسها التى نقل 
إليها الضابط المعشوق. إذ حملت 
الرسالة الثإنية نبا نجاته من المبارزة 


ونقله إليها. وكنا نعرف أنه يسعى 
لهذا النقل من قبل تخلصا من 
الموقف الذى أدى تفاقمه بالمبارزة 
إلى حتمية النقل. أما تلك الحيرة 
التى عاشها القس فقد تبددت بنوع 
من التوبة والاعتراف اللسيحى 
بالخطاء وكذلك الأمر بحيرة جوزيفا 
التى أنهتها دعوة زوجها لمصاحبته 
فى تلك الرحلة التى كانت تعتقد أنه 
يرغب خلالها الانفراد بعشيقته 
المتوهمة, ثم التوجه بعدها لقضاء 
إجازة معا يستعيدان بها أيام الونام 
والتواصل. وأما الشاب إدوار فقد 
رده انتهاء العطلة الوشيك ورحيل 
جوستى إلى ضرورة العودة 
لاستئناف دراسته. وهدهدة ذكرى 
تلك الليلة الماطرة التى انتهت معها 
عذريته الجسدية والعاطفية معاء لان 
جوستى عرفت كيف تسوسه إلى 
مرافئ التعقل والنضج. 

وهكذا تنتهى المسرحية بنهاية 
مماثلة لنهايات المسرحيات الفرنسية 
الخفيفة فى الظاهر. ولكنها تختلف 
عنها فى الواقع اختلافا كبيرا. 
فالحبكةالدرامية هنا ليست هى 
الهدف كما فى المسرحيات الخفيفة, 
ولكنها السبيل إلى إتاحة الفرصة 
للكاتب لسبر أعماق الشخصيات 


والتعامل مع تيارات الرؤى والقيم 
التى تسيطر على تصوراتهم للحياة 
ولدورهم فيها. إذ تؤكد عملية تفحص 
شبكة العلاقات الدرامية بين 
الشخصيات أن المسرحية تطرح 
موضوعها الأثير هذا من خلال 
علاقات التماثل والتنافر وتيارات 
الشد والجذب بين الشدخصيات بقدر 
ما تثيره من خلال تصويرها لحالة 
عدم الرضا التى تمكنت جرثومتها 
من الكثير جميع الشخدميات دون 
استثناء. ففى الفتاة الطسرحة 
جوستى قدر من قلق جوزيفا الناجم 
عن افتقادها لليقين» فهى تفتقد 
اليقين هى الأخرى بسبب عدم معرفة 
حقيقة ما يخبئه لها المستقبل, وقلقها 
من أن تجد نفسها مرة أخرى فى 
الواقع الذى هريت منه. وفيها قدر 
أكبر من الاختلاف عنها برعونتها 
وشرهها النهم للحياة: ورغبتها فى 
أن تنال منها اكشر مما تؤهلها له 
قدراتها. وفى إدوار شىء من 
سذاجة القس ويراءته؛ وشىء من 
شهوة أخيه ورغبته المراهقة الحادة 


فى إثارة إعجاب النساء به. وفيه 
شىء من عدم مبالاة الأب بما يدور 
حوله؛ وهى لا مبالاة تقترب من تخوم 
الأنانية وعدم القدرة على إدراك 
مشاعر الآخرين. أما الام جوزيفاء 
اكثر شخصيات المسرحية ثراءًا 
فإنها تجد نفسها فى قفص من 
الحرمان يماثل ذلك الذى وضع 
القس نفسه فيه باختياره للاهوت» 
وهى تحب اختيارها ولكن الحيرة 
تحول دونها والاستمتاع الكلى به. 
ومن خلال علاقة التماثل والتضاد 


-بينها ويين القس تطرح المسرحية 


أبعاد الازمة الروحية والقيمية التى 
تعالجها. والتى تنمثل فى التناقض 
بين متطلبات القيمة الأخلاقية ونوازع 
الجسد الإنساني من ناحية: أى 
متطلبات السياق الاجتماعى من 
ناحية أخرى. 

فالتعارض بين رغبات الإنسان 
وما تفرضه عليه مثالياته الأخلاقية 
أو حتى المواضعات والاعراف 
الاجتماعية من قيود هو أحد 
القضايا الأساسية التى تتناولها 


الملسرحية فى محاولتها للكشف عن 
التيارات السارية فى اعماق تلك 
الطبقة الوسطى الملساوية. إذ تؤكد 
المسرحية على أن-الحياة فى هذه 
الطبقة مجموعة من الفجوات 
الاجتماعية تارة: والعمرية اخرى 
والنفسية ثالثة, والروحية رابعة, 
وهكذا. وهى فجوات لا تستطيع 
الشخصيات عبورها. دون ثمن باهظ. 
إذ تعجز كل شخصية عن العثور 
على غايتها على الجانب الذى 
تشغله من تلك الفجوة. سواء بالرضا 
بتلك التى تنتمى إلى نفس المرحلة 
العمرية أى التكوين الثقافى كحالة 
إدوار مع ابئة الجيران, أو بالتعامل 
مع تلك التى تقف على الجرف الآخر 


. للفجوةالطبقية كما تشعر الخادمة, 


أى قبول مشاعر ابن عمته كما هو١‏ 
الحال مع جوستى. أو إنما تريد كل 
شخصية عبورها دون وعى بما 
ينطوى عليه هذا العبورر من مخاطر. 
فقدر تلك الطبقة الوسطى الماساوية 
هو الاكتواء بنيران عدم الرضا 
والتقلب فى جحيمه. 


أذنا 


رسالة فدريد 


نحشن الرئلن 


فى إسبانيا المرأة تقرأ أكثر. 


ماذا يقرأون فى أسبانيا الآن؟ 
هذا ما يمكن معرفته عبر متابعاتنا 
ليوميات المعرض السنوى للكتتاب 
الذى يقام حاليًا فى مدريد وسوف 
يستمر لاسبوعين ويضم أكثر من 
كشك إلى جانب المكتبات 
المتجولة فى حافلات وصالات الكتاب 
الإلكترونى ومحلات المعلومسات 
والصحف وغيرها... فيزدحم متنزه 
«الرتيروء بالزائرين طوال اليوم 
لاقتناء الكتب ولكن التتشخيص 
القريب للحالة يقول: إن الاسبان 
يشترون الكتب كثيرًا ‏ رغم ارتفاع 
أسعارها ‏ ولكنهم لا يقرأون كل ما 
يشترونه علمًا بان النساء اكثر من 


. وحظ الشعر قليل 


يقرأ فى أسبانياء ويتميز مستوى 
القراءة بهبوط النومية وطفيان 
المحلية مما يجعل الميدان الثقافى 
ومعرض الكتاب يخلو من الجديد 
تقريبًاء فالكتب التى تصدرت 


' المكتبات تصدرت قائمة مبيعات 


الملعرض أيضمًا. ومن ذلك روايات 
أنطونيو غالا ورواية (الجائزة) 
لمونتالبان ورواية (الغريب هو اننا 
نميش) لكارمن غايته, بينما لا 
يبحث عن خوان غويتيسولو ‏ 
أفضل كاتب أسبانى معاصر . إلا 
النخبة المثقفة... بعد ذلك تأتى 
مبيعات الكتب الصحفية التى تتناول 
القضايا السياسية الساخنة فى 


. أسبانياء كقضية «الغال» ومنظمة 


«إيتا» الإرهابية, وكذلك الكتب التى 
تكشف أسرارًا جديدة عن مرحلة 
الدكتاتور «فرانكو» وعن حياته 
الشخصية وأكثر قرائها هم الشيو' 

والعجائز الذين عاصروا تلك الفترة 

أما الشباب فيقراون الروايات التى 
تحولت إلى افلام أى الأفلام التى 
كتبت بعد نجاحها على شكل قصص 
وبالطبع فهى كتب تجارية يروج لها. 
التليفزيون والسينما وغالب 
شخصياتها: سطمية وغير مثقفة, 
يضاف إلى ذلك الإقبال على قراءة 
كتب الجنس والكتب الدينية المسيحية 
الصحفية ‏ التى تتحدث عن 


ذل 


معجزات مشكوك بصحتهاء كبكاء 
تمثال مريم فى البرازيل مثلاً. كما 
يلاحظ إعادات الطبع المتكررة للكتب 
القديمة وفى مقدمتها «الدون 
كيخوته» التى يعرفها كل الأسبان 
ويتم تبادلها كهدايا إلا أنها لم تقرأ 
من قبل الجميع؛ أى مثل حال 
رائعتنا «ألف ليلة وليلة» تماما . 

أما الشعر فحظه قليل من 
اللبيعات حيث تنحسر قراءة الشعر 
الحالى بشكل غريب على الرغم من 
وجود شعراء جيدين امثال خينيفر 
وانطونيو دى بيلينا ورافائيل 
البرتى الذى تباع كتب المقابلات 
معه أكثر من أشعاره؛ ولكن الملاحظ 
أن الشعر قد أخذ يتسرب عن طريق 
مسلك آخسر إلى الناس وذلك 
بتحويله إلى أغنيات يرددها الشباب 
فتدخل إلى نفوسهم كلماته الادبية 
وتؤثر فيهم كثيرًا حتى أصبحنا نجد 
أن كلمة مثل «التضامن» تشكل 
مفتاحًا سحريًا للتاثيرء وبالطبع 
يشار إلى التخسامن لكسر العزلة 
الفردية وإلى التضامن مع الشعوب 
الأخرى. فنسمع الدعوات إلى 
إنصاف البوسنة وإنقاذ رواندا ورفع 
الحصار عن العراق ومساعدة 
الفقراء فى العالم؛ كما تهيمن عبارة 


«كلنا سواسية» على الشارع ولكن 
المثقفين يشيرون إلى خطورة هذه 
الحالة التى تولد فى الغرب, لأنها 
تبقى فى إطار الشعور والتعاطف 
الآنى ولا تصل إلى العمق او تتحول 
إلى فعل, ولا يتم تحليل أسياب هذه 
الازمات سياسيًا من قبل الشباب 
لكي يصلوا إلى حقيقة: أن بلدانهم 
وراء كل ذلك؛ ومن هنا يقال عن 
شعور هؤلاء الشباب بالتضامن أنه 
شعور جيدء ولكنه بالغ الخطورة لما 
تفاصيل مسبباته الحقيقية. 

اما كتب الأطفال فإنها تباع 
بكشرة تفوق ماختلف المواضيع 
الأخرى وقد وصلت فى طباعتها إلى 
تقنياى متقدمة تجعل من صفحات 
الكتاب ورسومه . أحميانًا ‏ تعبا 
مجسمة ومتحركة ولكن الذى 
يشخصه الروائى ماريو غرائدة 
هو: أن ما يقدم للاطفال يخلو من 
كل المواضيع المهمة والجادة. فبحجة 
الخوف على مشاعر الطفل يتم 
استبعاد القصص التى تتحدث عن 


الموت والفقر والحروب فينشا القارئ . 


الأسبانى هشًا بسبب حصره فى 
إطار معرفة شخصيات والت 


ديزنى وسوبر مان وباتمان 
وقصص الشوكولاته. 

كتاب آخر يحظى بأهمية كبيرة 
وهو «الكرة الأرضية الأمريكية» 
للكاتب بيثنته بيردو الذى يقوم 
بدراسة وتحليل حالة السيطرة 
الإمبريالية الامريكية على الذهنية 
الأسبانية عبر الموضة ووسائل 
الإعلام وطرق العيش. 

أما فيما يتعلق بالكتب غير 
الاسبانية فإن أكثر ما يباع منها هى ٠‏ 
تلك التى تحظى بشهرة عالمية أى 


الحائزة على جوائز مثل نوبل فنجد ‏ . 


اسم نجيب محفوظ يتصدر قائمة 
الكتب العربية المترجمة إلى الاسبانية 
ثم أمين معلوف والطاهر بن 
جلون وبعد ذلك ثمة ترجمات قليلة 
لأميل حبيبى وجمال الغفيطاني 
ومحمد شكرى وفاطمة 
المرئيسى ومحمد زفزاف وصنع 
الله إبراهيم وغيرهم, وى الشعر 
البياتى وأدونيس. يلاحظ أن 
الكتب العربية لا يقتنيها إلا أاصحاب 
الاهتمام الثقافى الأدبى أى الطلبة 
الذين يدرسون اللغة العريية. فهى 
كتب غير تجارية.'ينقصها الترويج 
لها والدعاية ولكنها تحظى باحترام 
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من يقرأها وتدخل ببطه إلى الوسط 
الثقافى الأسبانى. كما أن منشورات 
دار «القبلة» التى يختار لها نصوصًا 
عربية للترجمة الكاتب الاسبانى 
خوان غويتسولو (الذى يعيش 
فى مراكش) ويضع المقدمات تعتبر 
. من افضل المشاريع الأخيرة فى هذا 
الاتجاه.... هناك ترجمات ودراسات 
أخرى عن ابن عربى وجلال 
الدين الرومى والتصوف 
الإسلامى عمومًا. وفى موجة القراءة 
الدينية والروحية يمتاز جبران 
خليل جبران بإقبال كبير من القراء 
الأسبان منذ زمن غير قليل, كما 
يلاحظ انتشار كتب الديانات الغربية 
وفلسفات الهند وكتب السحر 
والأبراج وقراءة الكف وما إلى ذلك. 
الكتب الأجنبية الاخرى 
يتصدرها كتاب ماركيز الاخير 
الذى يمزج بين الرواية والريبورتاج, 
وكذلك كتب سلمسان رشدى 
وإيزابيل الليندى والكاتّب 
الباكستانى حنيف قريشى, 
والامريكى بول اوستر والإنكليزنى 
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مارتين ايميس إلى جانب إعادة 


طبع الللخصات عن حياة واأعمال - 


سارتر وكاموء أما الإيطالى 
أمبرتو ايكو فله نخبة من القراء 
المثقفين لما فى كتبه من صعوبة 
ورموز تاريخية. 

بقى أن نشير إلى أن القارئ هنا 
أخذ يتجه إلى شراء الكتاب المرئى 
والمسموع والكتاب الإلكترونى بعد 
كتاب الجيب وأخذت بعض دور 
النشر المتقدمة تتبع طريقة جديدة 
لتجنب الخسارة وذلك عبر خزنها 
لكتبها على اقراص الكمبيوتر وحين 
يطلب منها القارئ كتايًا تطبع له 
طبع آلاف النسخ التى قد لا تباع... 

أما عن الروايات التى تتم 
قراءتها على شاشة الكمبيوتر أو 
سماعها تتخللها مقاطم موسيقية 
فإن الكُتّاب يرونها طريقة سلبية 
لانها تقدم كل شىء جاهرًا ‏ للقارئ 
ويذلك يتم قتل الخيال عنده ثم إن 
مصاحبة الموسيقى الكلاسيكية 


للقراءة شىء ضار هو الآخر؛ ذلك 
أنه قد يقرأ فى كل يوم بمزاجية 
فى التحسس والإيقاع والتقبل. 

قد ينفع الكمبيوتر فى خزن 
المعلومات والموسوعات كما لاحظنا. 
هنا حيث يمكنك أن تشترى مجرد 
قرعن إلكترونى واحد بدل عشرات 
المجلدات من الموسوعة البريطانية, 
كما كان للكتاب الإلكترونى نصيب 
كبير فى كتب الأطفال أيضًا... امام 
كل ذلك يجد الكاتب نفسه فى حال 
يتطلب منه السبق الدائم فى الإبداع 
والبحث عن تمايزات جديدة كى لا 


. تزداد عزلته وتضمحل الحاجة إليه 


أو التواصل معه. قماذا سيفعل ‏ 
مستقبلاً ‏ مؤلاء الكتاب الذين جاموا 
اليوم ليخطوا تواقيعهم» ويصافحوا 
قراءهم ويلتقطوا الصور معهم, إذا 
ما إصبحت مكتبة قارئ المستقبل 
مجرد جهاز كمبيوتر فى بيته يطلب 
على شاشته أى كتاب يشاء من أى 
دار نشر فى العالم بمجرد أن 
يضغط بإصبعه؟ 


رسالة اليونان 


عشرون شاعرا متوسطيا ينشدون 
فى مدينة ,«قوله 230/2313 


ريما يظن كشير من المصريين 
والعرب ‏ مثلما كنت أظن ‏ أن مدينة 
«قوله» التى ينتسب إليها محمد 
على . مدينة ألبانية كما علمونا في 
كتب التاريخ» والحق أنها بعيدة كل 
البعد عن حدود البانيا لأنها تقع على 
الساحل الغريى لبحر إيجه فى 
أقصى الشمال الشرقى من 
اليونان» على مقربة من حدود 
بلغاريا شمالا وتركيا شرقا؛ وكان 
الأمير محمد على قد اقام بها 
ولاتزال بعض قصوره وآثاره قائمة 
فى أعلى مكان يشرف على البحر 
بالمدينة, كما لايزال تمثاله وهو على 
جواده متأهبأ كالرصد فى مواجهة البحر. 


ممعي 
1996 01قهلة 12 ,10,11 


6 الماة 12 ,10,11 


الا ينه 1129315عا +0 255000471090 


إن مدينة (قوله) التى تتبع الآن 
إقليم مقدونيا اليونانى , كانت تتبع 
الامبراطورية العثمانية فى القرن 
الماضى ٠‏ ولكن البلغار انتزعوها من 
الأتراك فى حرب البلقان الأولى » 
ثم ردوها إلى اليونان عام 1517 
عقب حرب البلقان الثانية وتتمتع 
قوله بموقع سياحى فريد باعتبارها 
تشرف من قمة الجبل إلى سطحه 
على بحر إيجه فى خليج قوله, 
وياعتبارها تقع على بعد كيلر 
مترات من أطلال مدينة « فيليبى » 
القديمة التى بناها فيليب الثانى 
ملك مقدونيا عام 758 قىمثم 
اكتسبت شهرة إضافية بعد أن وجه 
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بولس الرسول رسالته إلى اهل 
فيليبى » هذا بالأضافة إلى اهمية 
قوله التجارية باعتبارها أهم ميناء 
فى ا#تتسال الينوتاق بعد ميْثَآء 
تسالونيكى . 

عشرون شاعرا ينتمون إلى دول 
البحر الأبيض المتوسط جمعتهم 
مدينة «قوله 01217213 فى الدورة 
الثانية لمهرجانها الشعرى الذى 
تحرص المدينة على إقامته مرة كل 
عامين, بإشراف نخبة من مثقفيها 
المؤمنين بالخصوصية الحضارية 
لشسعوب حوض المتوسط وبدور 
الشعر الفعال فى هذه الحضارة 
العريقة على مدى تاريخها الطويل 
باختلاف مراحله. والواثقين فى 
قدرة الفن عامة - والشعر خاصة ‏ 
على أن يواصل فى الحاضر ما 
بداه فى الماضى , فيرتفع بإنسان 
البحر المتوسط فوق الخلافات والفتن 
التى أاججتها السياسة وأذكافا 
اختلاف العقائد. 

وبالإضافة إلى شعراء مدينة 
قوله وبعض الشعراء اليونانيين من 
الأقاليم الأخرى ٠‏ كان هناك شعراء 
الدول المطلة على البحر المتوسط 
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شمالا وجنوياء وشرقا وغرياء ولم 
يعتذر عن المضور إلا محمود 
درويش من فلسطين واليكس سوزانا 
3 16 ث من إسبانيا, 
ولم يكن هناك أحد من غير الدول 
المطلة على المتوسط إلا الشاعر 
العراقى سعدى يوسف. 

حضر المهرجان من تونس 
الشاعر المنصف غشام؛ ومن 
المغرب الشاعر محمد علوى 
عبداللاوى ؛ ومن فلسطين الكاتب 
أسعد الأسعد؛ ومن مصر الشاعر 
«حسن طلب» ومن تركيا الشاعر 
تشى قات شابان 65610316 
أاما الشعراء 
اللتوسطيون الأوربيون فقد مثلهم 
من قبرص الشاعر ليفكيوس زافيريو 
2211010 421105 .ومن 
إيطاليا الشاعر فرانكوى لوى 
01 3060 ؟, ومن فرنسا 
الشاعر جان كلود فيان .0.ل 
ولشاعرة شانتال 
دانجو 0258010 61٠.‏ واللافت إن 
القائمين على المهرجان قد تعمدوا 
ألا يوجهوا الدعوة إلى شعراء 
إسرائيل, مما كان له دلالة بالغة 


أدركها الحاضرون من الجمهور 
والشعراء. وقد اهتم القائمون على 
المهرجان بترجمة القصائد إلى 
اليونانية, أمام جمهور المستمعين 
الذى ملا القاعة الكبرى الملحقة 
بمكتبة مدينة «قوله» حيث أقيمت 
الامسيات الشعرية؛ وقد ضاقت 
القاعة عن استيعاب الجمهور كله, 
فظل كثيرون ينصتون إلى الشعر 
واقفين عبر الترجمة اليونانية التى 
تولت إلقامها الممثلة اليونانية إيفا 
كوتامانيدى -014310351»! 1/3 
01, ولم تكن هناك للاسف ترجمة 
مقابلة لقصائد الشعراء اليونانيين 
المشاركين فى المهرجانء مثل إكتور 
كاكنافاتوس 6.!6316021034805 
وأثينا باباداكى 23030311 ,لم 
ويانيس إينانتيس 1!.1630815 
الحائز على جائزة كفافيس عن 
الشعر اليونانى للعام الماضى , 
والذى قدمت مجلة (إبداع) ترجمة 
لبعض قصائده فى عدد ديسمبر 
6. وكذلك شعراء مدينة قوله. 
بدا الهرجان بكلمة جمعية 
الآداب والفنون 01 لإ 5061686 
5م 360 65غغ18 قوله 


الشقافية التى ترأسها السيدة 
صوفيا مورفاكى فاسيليا دو 
20610 511./25 وتديرها 
السيدة نيكى بابا دوبولق 
0 لا0 م0.52030010! وقد رحبت 
الرئيسة بضيوفها من الشعراء 
والكتاب؛ وأبرزت حاجة الإنسان 
المعاصر إلى الزاد الروحى الذى 
لايزال الشعر يمثل أهم ينابيعه, وإلى 
المكانة الخاصة التى يحتلها الشعر 
فى الثقافة المتوسطية: وتلت كلمة 
الافتتاح كلمات أخرى دارت حول 


الأفكار العامة السابقة وما يتفرع ٠‏ 


عنها خاصة كلمة الشاعر اليونانى 
المعروف تيتوس باتريكيوس 105 ] 
32 6 2311 والكاتب اليونانى إيلى 
بابا 6230023 والدكتور 
جورجيوس خورموزيادس .6 
5 30 1010170102 من جامعة 


سالونيكى وكوستيس موسكوف 


5 105! 01 


5 الماحق الثقافى 
للسفارة اليونانية فى القاهرة, 
والدكتور فى فوس جيكوبولوس 
0 6 © من جامعة 
سالونيكى أيضاء الذى قدم ورقة 
عن (الشعر والخسرورة). وكذلك 


الدكتور فاسيليس خرى ستيديس 
5 564 ع6 5 35لامسن 
جامعة يونينا 03 (1313). وقد 


لفتت الانظار الورقة التى قدمها 
البرفيسور جينى كاتسارى 
3 !تا عن شعر الأقلية 
المسلمة فى اليسونان: خماضة 
الشاعرة رفيقة نظيم -8/2 5ن 8©1 
ابنةة 
لقد كان هذا المهرجان الناجح 
أنموذجا حيا للعمل التطوعى 
الخاص الذى يمكن للجمعيات 
الثقافية الأهلية أن تنهض به وتنظمه 
بعسيدا عن وصاية المهرجانات 
الحكومية الرسمية. وكانت فرصة 
طيبة لجميع المشاركين لكى يتعرف 
بعضهم على بعض. ويتعرفوا معا 
على هذه المدينة الساحرة الجميلة 
بآثارها اليونانية والرومانية 
والإسلامية ويجزيرتها الساحرة 
تاسوس 11:20 العامرة بالآثار 
والمعابد القديمة. 


١لا‏ احد ياتى هذا المساء. محمد موسي 


أربع عشرة قصيدة بين دفتى ديوان 
تؤرخ للخاص والعام بالنواشع بين تفاصيل 
حياتية وصو رمضببة تكتنه العالم من خلال 
أنار الشاعر فالاشياء المعتادة بعد هنيهة 
تصير غير مالوفة. فتستثير الشاعر الذى 
يجابهها بالدهشة:. وهو يظن قريه من هذه 
الاشياء فتبتعد عنه مخلفة فى النفس اسى 
وحسسرة؛ ووحدة كاملة؛ إنه قادم من مدينة 
محاصرة خربتها الحروب وأورثنه يقينا 
مزعزعا لا يفيدء ورغم أن عنوان الديوان 
يشي بالاغتراب وانتظار ما سياتى إلا انه 
حافل باسماء عدد من الاصدقاء والنساء؛ 
مما يوحى بالتواصل الحميم 


١.‏ . التدين والنفاق . بهاء الدين العاملى 


إحدارات جديدة 


كعادة الشعوب والأمم فى العصور التى 


تستشرى فيها المظلمات, وتضيع الحقوق, 
ويتجبرٌ الحكام. يلجأ المثقفون الى الحكايات 
الرمزية على لسان الحيوان» ورغم جريان 
الكثير من المياه فى النهر إلا أنك لن تعدم 
شبيها لما كان بما هو كائن. ف بهاء الدين 
العاملى؛ الفارسى الذى قامت دلال عباس 
بتحقيق وترجمة كتابه ‏ المكتوب بلسان القط 
والفار . إلى العربية عاش فى عصر 
مضطرب خسرج فيه الناس عن حدود 
الاعتدالء ولكتابه أهداف نذكر منها؛ نقد 
القضضاة الذين يستغلون منصبهم الدينى 


لخداع الناس واستغلالهم؛ نقد رجال البلاط 
الذين يراءون الحكام, نقد الوعاظ الذين 
يقولون ما لا يفعلون... إلخ وقد انتقد رجال 
الدين الذين وققفوا عند ظاهر النص, 
فأعرضوا عما هو جوهر الإسلام؛ كذلك 
يسخر العاملى من واضعى ورواة الأحاديث 
دون تبحر أودراية ولغة الكتاب جذابة, 
توصل فكرته الى اذهان عامة الناس كما 
يريد لها عن طريق الحوار وقد يلجا الى 
السرد للتوضيح أو الربط. 
8 غد . حبيب الصابغ: 

ينضم هذا الديوان الى سبعة دواوين 
شعرية تمثل مسيرة الشاعر المولود سنة 
بدولة الإمارات العربية المتحدة, 
ويأتى العنوان دالا على مشاغل الكتابة لديه 


كما ان عددأ لا باس به من القصائد يحمل 


العنوان نفسه. فهو ممتلئ بهاجس المستقبل 
الذى لايستطيع القبض على ملامحه. 
ويتجلى ذلك من خلال تنكير كلمة (غد), 
وكذلك استبطان فرادة الشاعر لقلقها 
الرجودى؛ ويحثه عن ظله المفتقدء بما للظل 
من إحالة إلى معنى التحقق» وهو يجسد فى 
ذلك حلم «الطوابير الطويلة المنتظرة التى 
مازالت «تؤجل احلامها / وتمسح الفبار 
عن حقائبها المدرسية/ وتنتظر» كما أنه 
يؤسس لخلاصه الخاص بوصوله إلى 
«أهداب حبيبتهه وادواته فى رحلة البحث 
وانتظار المصير لغة بسيطة؛ وسؤال ينز 


وجعاً 


4 : تدوين السئنة . إبراهيم فوزى: 

ريما تندهش مثلى حين تعلم أن «عبد 
الله بن عباسء بلغت جملة الاحاديي التى 
رويت عنه فى كستب الصحاح والسان 
)11٠0(‏ حديثا بينما كان عمره عند وفاة 
النبى عشر سنواتء وهو أحد رواة أحاديث 
«الآحاد» التى قيل أن النبى أفضى بها إلى 
أصحابه على انقراد,ء وهذه الاحاديث 
موضع خلاف بين الفقهاء. كما يذكر المؤلف 
تهديد عمر بن الخطاب لأبى هريرة وإنذاره 
بوجوب الكّف عن التحدث عن الرسول. 
فتوقف عن رواية الحديث إلى أن مات أمير 
المؤمنين فعاد سيرته الاولى» وينقل المؤلف 
عن «تذكرة الحفاظء للذهبى قول أبى هريرة: 
«إنى أحدثكم بأحاديث لو حدثتكم بها زمن 
عمر لضربنى بالدرة». إن جانبأ كبيراأ من 
النصوص التى جات فى السْنة مختلف 
على صحتها بين المذاهب لأن السنة لم 
تدون فى عسصر النيى ولاقى عصر 
الصحابة مثلما دون القرآن. 


« . السلطان الأخير . فكرى النقاش: 
هذه المسرحية تتناول حقبة حرجة من 
تاريخ مصرء أبان حكم مصر من قبل 
السلدنان وما بآى لضع شهون تاتب 
بعدها بشنقه على باب زويله أخر سطر فى 


افول شمس العصور المملوكية, ويزوغ نجم 
العثمانيين على يد سليم الأول؛ وقد كان 
لطومان باى من شرف القلب, ونزاهة اليد 
مما أله لحب الصريين حيث رفع عن 
كاهلهم الكثير من عسف وسطوة المماليك. 
والمسرحية مكونة من قسمين؛ كل قسم 
ينتهى بسبعة مشاهد مضضافأ إليها المشهد 
الأخير. وباستثناء هذا المشهد يضاء كل 
المسرح متخذين هيئة الرواة والشهود 
المعلقين على مايحدث, وهم: ابن إياس 
المؤرخ . وأبو السعود الجارحى أحد 
المتصوفة. كذلك ابن طبيلة البيطار . 


/ا1 


الشعر 

يحمل البريد بين ما يحمله إلينا 
كل شهلر عسجبًا فالاصوات التى 
يصيح بها أصحابها ليعلنوا عن 
شاعريتهم الفذة تتزايد ويعلو 
ضجيجهاء ومن ذلك على سبيل 
المثال ما وصلنا من الشاعر «خالد 
البيلى» المقيم بالسعودية؛ فهو يذيّل 
قصيدته بكلمة يقول فيها بالحرف: 
«نشرتم فبهاء وإلا فتعلّمواء ونقرا 
قصيدته فنجد مما يريد أن يعلمنا 
إياه: (أرجوك.. لا تنتا جراح 
الذكريات» يقصد ١لا‏ تنكا جراح 
الذكريات» ولو أننا استلمنا لهذا 
النوع من الرسائل لضاع وقتنا 
ووقت القرا بددًاء فالاجدى أن نعلق 


ديوان الأصدقاء 
وتمر الفتيات 

فيهتز القلب على وقعر 

آه... يصلحن جميعًا 


على الرسائل الجادة التى تحمل 
إلينا كل شهر كثيرًا من القصائد 
الجيدة التى تنبئ عن مواهب حقيقية 
لا ينقصها إلا مزيد من الاهتمام 
والمثابرة لتصبح فى المستقبل القريب 


أصواتا شعرية حقيقية. 

ينضم هذا الشهر إلى تلك 
الاصوات والمواهب الجديدة. كل من 
الشعراء محمد عبدالله لولح 
وعبد الرازق محمد عبدالرازق 
واحمد سامى خاطر؛ ونصوصهم 
تشكل مادة (ديوان الأصدقاء لهذا 
العدد) مع قصيدة أخرى للصديق 
القديم الشاعر سامح الحسينى 


ذلك المقهى وتلك الحجرة 


أحدقاء إبداع 


عمر تستحق منا التقدير» على الأقل 
لما تشى به من موقف مستنير إزاء 
قضية الدكتور نصر أبوزيد» وإن كنا 
لانوافقه على بعض الصور 
والتعبيرات التى تشى بالافتعال مثل 
(أنت جيد فى جماجمهم). فضلا 
عمافى القصيدة من اضطراب 
عروضى واضع. أما القصيدة 
الخيرة النثرية» فهى لصديقة جديدة 
تنشر لأول مرة فى هذا الباب. هى 
الشاعرة «فدوى رمضان. 


محمد عبدالله لولح . الشهداء منوفية 


أن يملأن العمر ولكن.... 
وتمر السيارات الضارية الأرض بقسوة 


والمسرعة إلى جهة أخرى 
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وهو جليس 

فى مقهاه اليومى 
ليشرب ‏ وليزداد ديونا 

كوبًا تلى الآخر من شاى أو قهوة 
ويحدق فى المأرة والاحوال 
ولا يتكلم 

كان الليل المفلس يأتى ساعتها 
يرمى الأشياء بعجن ورتابة 
فيعود إلى حجرته ‏ , 
ويحاول أن يقرأ بعضا 

من شعر أو يكتب 

لكن 


جفاف البشرة, 


والإرهاق. 
من صهد الجوف إلى استنزاف الأوراق» 
فضاء الحوم/ الأغربة المهتاجة. وصياح الأطلال. 


دومًا يأتى الجزء الصلد من الليل 
كمرآة 

وليفضع ثانية تلك الشقوة 
فيحاول أن يبتلع الأشياء 

فلا يقوى 

ينهار ويتمدد فوق سريرر 

ومع الحلم يغيبٌ 

يلوذ 


أحمد سامى خاطر 


زعيق الصنبور المفتوح طوال الليل 
مفاصل كل الابواب الصدئة 
والنار الموسومة بالتبغ المفرط 
درج للموت المتحدر من ركن ماء.. 
وغبار لملم آخره.. والتم سريعاء.. 
خلف قطار الوقت الحلزونى 
أتقرفص فئّ 

أتعلق فى مشجب ذاكرة.. 

ونام ببطء 

كيلا أتسرسب منى.. 

وسط 

الأعماق 


14.9 


الترتيلة الأخيرة لفارس لم.. لن.. يعود 


غامت فصولك», 
واصطفاك الحزن عاصمة, 
مدادك, 


جرحك الممتد من عرق بروحك, 
قد تكابرٌ مرةٌ 
لكنه حين اصطفاك, 
خلعت ما سمرته من حلمك الازلى 
إذ 
باعتك سوسنةٌ لريح القهر أوطانا 
تضاجع فجرها المسبىّ مرثيتى, ومرثيتى 
سماوث من الشجب المجنعٌ فى مدائن 
دامعات.. سائحات.. ثيبات... 

بل وابكار... 


ةج ذم ع 
فقف ستين ثانية حداد خلاص.. 


أشباه أحياء وموتى 


وأنت جير فى جماجمهم 


16 


كبس 


عبدالرازق محمد عبدالرازق 
(بلقاس) 


اقرأ ثم فاتحة تولى وجهها شطر الأفول, 
ورثّل فى محاريب المتاهة ظل ترتيلى 

أنا... )٠١(‏ سأؤم.. (١؟)‏ أشباحًا... (١؟)‏ من الأحلام... 
(0غ) أشعلها.. (50) فتشعلتى . )5١(‏ 

وحين أفيق من صحوى. 

ستمطرنى جنادل قهرها الهجمى جندلةٌ.. فجندلة... 
فأقسم: 

إن ظلى ليس ظلى 

ثم أعلن فى غفول النزف 

إفك ملاحم الفرسان فى رمن البواده 

والبهاليل الخريعة, 

ثم أسلمنى لسوسنة/ مواجيدًا 

تخاتل كل من يدنو والعن 

فارسًا لم 


لن يعود 


سامح الحسيثى عمر 


إلى/ نصر حامد أبى زيد 


المعنى والرمز 


حضى/اماء عكر 


(علك باخع نفسك..) 


فافتح الآن نافذه للغضب 
واستمع. 
الترميمات تشوه الأبنية 


وهم حاصروك وخيرتهم 


لوحة أخيرة.. 


لأننا لا نجيد العف 

سوى على أوتار ممزقة للغاية 
وريما مزيد من الكلمات المنمقة 
يتقنها بعض الأفاضل... 

بعد تناول كوب من الشاى الثقيل 
فإننا ستكتفى 

بالغناء على صفحات بيضاء تماما 
بعيدون كل اليعد... 

عن سوداوية الأكاذيب 

أى العصا التى علمتنا 


كيف نجعل من الصمت البليد.. اغنية صاخية... 


لا يرددها سوانا 
ولا يسمعها أيضا سواناء 


أكنا مجبرين فى ذلك..؟ 


أجبروك فنازلتهم 

للموتى جبابينهم وللاحياء جلاد 

فاخلع قميصك إذا بيضت أعين الشرفاء ‏ 
يهزمونك لكنك المنتصر 


خارج التصنيف 


فدوى محمد رمضان ‏ حلون 


يتعمد البعض توريثها لنا 


بقسوة لا تتناسب أطلاقا 

وأصابعنا العنيدة 

فماذ! فعلنا كى نجد حروفنا البسيطة مبعثرة هكذا.. 
على أرصفة الفاضبين بالمدينة؟ 

وهل نشبه البعض فى شىء من سؤالهم الجارح دائما؟ 
فقط... سوف نصافحهم مرة أخيرة 

تكفى لأن نرحل... 


ونحن راضون... 


لل 


القصة 


أيها الاصدقاء 

تعلمون ولا شك أن المساحة 
المتاحة لنا فى هذا الباب لا تتجاوز 
ثلاث صنحات وأحيانًا أقل وقد 


نجحنا هذا العدد أن نجعلها أريع» . 


وهذه مشكلة نسعى إلى حلها مع 
رئيس التحرير والدليل الذى نقدمه 
لهدائما هو ان ما يصلنا ممن 
نصوص يحتاج إلى ضعف هذه 


الصفحات حتى لو اكتفينا بذكر . 


أننماء الأمتدفاة الذين تمنلنا 
أرساتليو 
وإذا كنا نطمح إلى نشر بعض 
النصوص الجيدة والتعليق على 
* البعض الآخرء فإننا نجد أنفسنا فى 
مازق.. فماذا تفعل؟ وهناك بعض 
القصص الجيدة. ولكن المشكلة أننا 
لو نشرنا إحدى هذه القصص لملات 
كل الصفحات المخنصصة لنا.. 
وأشير هنا إلى القصة الجيدة التى 
أرسلتها الصديقة وفاء رضوان من 
كلية الآداب جامعة المنصورة قسم 
اللغة العربية الفرقة الأولى؛ وقد 
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ذكرت كل البيانات الخاصة 
بالصديقة وفاء لأننى فى الحقيقة 
فوجئت بالمستوى الفنى الممتاز 
لقصتهاء بالإضافة إلى أننى أمسكت 
القلم كالعادة متصورًا أننى 
ساصحح لها الأخطاء ولكن لم أجد 
خطأ واحدًا؛ وقد يقول بعضكم: إنها 
فئ قسم اللغة العربية؛ ولكننا نعرف 
أن كشيرين من التتخصصين فى 
اللفة العربية يقعون فى أخطاء 
كثيرة. 

إن هذه القصة الجيدة وعنوانها 
«رسالة إلى السماء» تقع فى أربع 
صفحات.. فى المجلة فماذا نفعل؟ 
إننا نقترح على الأصدقاء ‏ وقد 
يكون هذا تعسفًا ‏ أن يرسلوا إلينا 
نصوصا قصيرة حتى نتمكن من 
نشرهاء ولهذه النصوص القصيرة 
فائدة كبيرة خاصة إذا كان الكاتب 
مبتدنًا! فهى تساعده على التركيز 
وتجنب الأخطاء التى تكون نتيجة 
الثرثرة, سواء فى الكلام أو الكتا 
وهكذا فنحن ننتظر من الصديقة 


وفاء قصة أخرى. ومن يدرى» قد 
نستطيع نشر قصتها هذه فى عدد 
قادم 

ومن المسائل التى نحب أن ننبه 
إليها ‏ وقد فعلنا ذلك مرارًا ‏ أننا 
حين نختار بعض القصص لنعلق 
عليها نحرص على أن نبدى 
ملاحظاتنا على الأخطاء التى يقع 
فيها الكثيرون؛ فنحن فى الحقيقة لا 
نتوجه إلى الصديق الذى كتب هذه 
القصة وإنما كذلك لكل الأصدقاء 
الذين وقعوا فى الأخطاء نفسها. 
دموع ‏ وائل المنزلاوى . الدقهلية 

المقابلة المتكررة بين حب الابن 
لفتاة وزواج أبيه منها لا تصنع قصة 
جيدة خاصة إذا كان أسلوبك يحتاج 
إلى صقل يبرر هذا التكرار.. ننتظر 
منك قصة أخرى. 
صرخة . إسماعيل مجاور . كفر 
الشيغ 
ما كتبته ليس قصة وإنما هو 
البداية «دائما وأبدًا أكره الكذب» 


والكذب فى مبدثى أنه الذهاب إلى 
عالم غير عالمنا.. عالم يخترعه 
الكاذب.. يذوب فيه تختلط فيه القيم 
والمفاهيم لتصنع فى النهاية 
خزعبلات الهدف المطلوب» ثم تورد 
بعض المواقف التى تضطر فيها إلى 
الكذب.. وتصمم بعد ذلك على آلا 
تكذب.. لاحظ كذلك ضعف الا 

كما هو واضح فى الفقرة السابقة. 


محمود احمد المصلى . شربين 
أحلنا ق تك إلى باب 
الشعر.. ولا نستطيع هنا أن نبدى 
فيهارايًا.. ولكننا نعاتبك لأنك 
أسرفت فى المدح وأنت تعلق على 
مجاهد والشربينى خطاب. 
إننا نتوقع منك أن تقدم النصح 
9 
لقطة 


لاصدقائك أو تلاميذك حتى يمكن 
لهم أن يشقوا طريقهم فى عالم الفن 
الجميل. 

ولا يعنى ذلك بالطبع أن 
الصديقين فرج مجاهد والشربينى 
خطاب لا يملكان موهبة القص؛ ولكن 
عليهما أن يبذلا جهدًا أكبر. 

وإلى اللقاء. 


تجلس كعادتها فى ركن قصى من المقهى؛ تحتسى 
فنجان القهوة بهدوء, عندما تصل للرشفات الآخيرة 
تغمض عينيها وترشف بتلذذ. 

تقلب الفنجان فى الطبق وتحاول أن تقرأه؛ مولعة هى 
بقراءة المستقبل. 

ترى فى الفنجان ما يشبه الخريطة الداكنة وتتمنى لى 
تستطيع فك طلاسمها. ترتعش يدها فيسقط الفنجان 
وتراه يتحول لشظايا. 

فرحت الطفلة بفانوس رمضان؛ عشقت لون زجاجه 
الفيروزى. عندما ابتاعه لها أبوها خباته فى الدولاب. 
طوال الاسبوع السابق على رمضان تعودت أن تفتح 
الدولاب بين فينة وأخرى لتتاكد من أنه مايزال هناك. 
اعندما كُسر قبل رمضان بيوم واحد بكت كثيرًا وجمعت 
زجاجه الفيروزى واحتفظت به . 

تخ ناته بيط وتلقى نطرة حزية على با 
الفنجان المكسورء تحول نظرها بسرعة إلى فص 


منصورة عز الدين . القاهرة 


.تبه على صوت المطرب الذى يغنى على الطاولة 
المجاورة يعيد لها صوته ذكرى أيام مضت. 

بعد الافطار أتى الرفاق يحمل كل منهم فانوسه 
المضىء؛ خرجت مسرعة لتلحق بهم, سارت فى مؤخرة 
الطابور الذى يخترق ظلمة الطريق؛ تعالت أصواتهم بغناء 
يشق حاجز الصمت, عندما ابتعدت البيوت رويدًا رويدًا 
وخيمت الظلمة شيئًا فشيئًا تلاشت فرحتها وحل محلها 


خوف مبهم . 

تنظر فى ساعتها بتململ وتلتفت حولها كمن تبحث 
عن شخص ما. تدفع حسابها وتقوم بهدوء تبتعد عن 
المقهى وتغوص فى زحام الشارع وقبل أن تتلاشى تماما 
فى الزحام تنظر نظرة أخيرة لخاتمها الفيروزى وتبتسم 
ابتسامة باهته. 


وفنا 


هروب 


تمام الساعة الثالثة صباحًا.. الطريق أمامه طويل لا 
نهائى وهو يجرى بلا هدف منذ ساعات طويلة متواصلة.. 
جسده كله تحول إلى آلة للعدى فقطء بينما أنفاسه اللاهثة 
المتقطعة تتلاحق فى سرعة هائلة.. سقط أرضًا مرات 
ومرات وكان ينهض فى كل مرة وكأن شياطين الدنيا كلها 
تطارده.. لكنه هزه المرة لا يقوى على النهوض.. ارتمى 
على الارض بلا حراك وحلقت عيناه فى الفضاء 
العريض.. لأول مرة منذ سنوات لا تصطدم نظراته 
بالقضبان.. تنبه فجأة إلى أنه يتنفس هواء الحرية لأول 


إيهاب رضوان الدسوقى . اللنصورة 


مرة منذ مدة طويلة فأخذ يعبٌ من الهواء فى 1 
فى ذهته صور الحياة الجميلة التى فقدها والأهل 
والأصدقاء ثم نهض لتدب خطواته فى السكون فى شى. 
من الثبات هذه المرة... بعد يوم واحد.. وفى الفجر أيضنًا .. 
عاد يجرى من جديد.. استقبله الحراس فى دهشة شد. 
وعدم تصديق.. وحين استعاد مكانه خلف القضبان زفر 
زفرة حارة خيل إليه أنه يخرج فيها كل الهواء الفاسد 
الذى دحل صدره فى اليوم السابق.. وأخذ يغب من 
الهواء فى قوة هائلة. 


إحساس.. وغيبوبة 


رغم جديته وصرامته فى إحكام الرقابه على أعمال 
الامتحانات التى انتهت اليوم إلا أنه يتمتع بإحساس 
مرفنف: 

جلس بجانب السائقء بينما جلس بالخلف الموظف 
المكلف بتسليم أوراق الإجابة إلى إدارة الامتحانات 
بالقاهرة.. عند بداية الطريق الزراعى تظاهر بالنعاس 
حتى لا يكون طرفا فى الشرثرة الجوفاء التى كانت تدور 
بين السائق والموظف, ثم أجفل حين مرقت سيارة رعناء 
من الجانب الايمن لتسبقهم.. قبل أن تختفى السيارة فى 
أفق الطريق سمعوا صوت ارتطام عن بعد واحتكاك 
لفرامل حماذة على الاسفلت...وما كانت سيارتهم تصل 
إلى مكان الارتطام حتى لمحوا السيارة الماجفة تفر بسرعة 
تاركة وراءها سحابة من الغبار وشيئًا مكوما على جانب 
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عادل شافعى الخطيب 


الطريق؛ لم يستطع أن يطيل إليه النظر حتى لا يصاب 
بالغثيان. فقد أدرك أنه رجل يحتضر.. سأل السائق: 

الماذا لم تتوقف؟ 

بعد أن لاذ بالصمت بعض الوقت أجابه على مضض: 

وهل تضمن لنا أن نسلم من تحقيقات الشرطة 
والمسئولين بالمسنتفتفى؟ 

أيّده الموظف أيضا: 

بل ليس مستبعدا أن يتهمونا نحن بارتكاب 
الحادث 

ولا تنس أننا نحمل معنا عهدة خطيرة هى أوراق 
إجابة الطلاب, واجبنا أن نسلمها لإدارة الامتحانات 
سليمة فى موعدها. ُ 

نحن نعلم أنك رئيس الامتحان؛ ولكن مسئوليتك 


تنحصر فى اعمال الامتحانات فقط ولست مسئولا عما 
يجرى فى الطريق.. 

كلام مقنع ولكنه لا بسعف جريحًا.. ران الصمت 
على الجميع حتى وصلوا إلى مدينة طوخ.. فجأة عبرت 
قطة ملتاعة الطريق أمام السيارة.. بحركة لا إرادية وجد 
يده تمتد نحو فرملة اليد لترفعها السيارة تنحنى 
فجأة ناحية اليمين وناحية اليسار, ض عدة 
مرات حتى تسكن فى عرض الطريق.. الثلاثة يصيبهم 
الوجوم وتمر فترة قبل أن يستردوا أنفاسهم.. برغم علو 
مكانته لم ينج من توبيخ السائق الذى انزلق إلى حد 
الإهانة: 

إياك تعمل الحركة دى تانى. 

ابتلع رده ثم خيم الصمت عليهم مرة أخرى حتى 
وصلوا إلى شبرا الخيمة.. عند مشارف المدينة كان 
الطريق مغلقًا.. عربة كارى حمارها متمرد يأبى زحزحتها 
قيد أنملة عن عرض الطريق.. العربة مثقلة بأحمال من 
الحديد ليس فى وسع أحد تحريكها غيره.. فشلت جميع 
المساعى التى بذلها العربجى وبعض السائقين فى إثناء 
الحمار عن عناده؛ وأخيرًا رقد على الأرض معلنا 
احتجاجه وعصيانه.. 

ياجماعة حرام عليكو الحمار جعان وهلكان. 

انهال عليه صاحبه بالسياط والحمار رافض تماما 


فى صبر وإصرارء كل ضربة سوط لا يحرك لها إلا أذنيه 
وأحيانًا رأسه وعنقه من دون جسمه. 

ياعينى عليك ماحدش حاسس بيك. 

يهرع شرطى المرور وجمع من الناس يحاولون 
النهوض به. والحمار العصبى لا يذعن لأحد.. تساءل: 
لماذا لا يكون الحمار ! 
الظلم؟ 

لأنه حمار. 

الحل هو أن يموت فيرتاح من هذا العذاب. 

تدنو من السائق نظرة على رئيس الامتحان فيلاحظ 
أنه يضع يده على صدره ويعانى من الألم.. رأى أن يهون 
عليه: 

ماتخافشى عليه.. برغم أنه يتمتع بأذنين طويلتين 
إلا أن سمعه محدود, ومع أن عينيه واسعتين مشرعتين 
إلا أن بصره لا يتعدى حدود المكان الواقف فيه.. يتمتع 
أيضًا بجلد سميك يعينه على تحمل الضرب. 

بعد طول معاناة يتمكن الجمع من حمل الحمار على 
النهوض لينطلق بالعرية كان شينًا لم يكن؛ وتنفرج 
الازمة. 

قبل أن يدير السائق مفتاح السيارة يلقى بنظرة 
أخرى على رئيس الامتحان فيجد أنه قد انكفأ على تابلوه 
السيارة وراح فى غيبوية من الألم. 


ابيا فيدافع عن نفسه ضد هذا 
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من اعمال الفنان مصطفى مهدى 
واقعية ما بين الكلاسيكية وعصر الفضاء 


1 ٍ ت : ميسلون لط 
الأمبوة تنتقر العرض اللسرحي الهدية. 2 7ه بصعي 
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تصدر عن الهيئة المصرية العامة للكتاب (لك) 


الأسعار خارج جمهورية مصر العربية : 


سوريا ٠١‏ ليرة ‏ لنان 7,56٠‏ ليرة ‏ الأردن ١,78‏ دينار, 
الكوبت 70٠١‏ فلس - تونس ” دينارات ‏ المغرب 7١‏ درهما 
اليمن 178 يالا _ البحرين ١,7٠١‏ ديئار ‏ الدوحة ١71‏ يالا 
أبو ظبى 17 درهما ‏ دبى 17 درهما ‏ مسقط 11 درهما 
الاشتراكات من الداخل : 
عن ستة (17 عدداً) 731,4٠‏ جنيهاً شاملا البريد 
ؤترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية أو شيك باسم 
الميئة المصرية العامة للكتاب ( محلة إبداج ) . 
الاشتراكات من الخارج : 
عن سنة ١7(‏ عددا) 7١‏ دولاراً للأفراد 47,٠‏ دولارآ 
“للهيئات مصافاً إليها مصاريف البريد . البلاد العربية ما 
يعادل ١‏ دولارات . وامريكا وأوروبا 14 دولاراً . 


المراسلات والاشتراكات على العنوان التالى : 

مملة إبداع 17 شارع عبد الخالق ثروت الدور 
الخامس ب ص : ب 3775 تليفون : 7974581 
القاهرة . فاكسيميل : 17641717 . 


الثمن : واحد ونصف جنيه . 


المادة المنشورة تعبر عن رأى صاحبها وحده , والمجله لا تلتزم بتشر ما لاتطلبه . ولا تقدم تفسيرا لعدم الث 


هذا العدد 


المنة انرابعة عشرة © أغسصس 191ام © ربيع الأول الكاى 


5 الافتتاحية 
المصادرة لا تجدى ........ 
* الدراسات 


8 الشعر 

قبخية ريش ا 01 
البراوى ... مع اد رس يب ع مقويكق 
رحيق السواطل ...0000-0000 مصطقي يدوي 
#اانقصة ل 

مفارقات. الميالة وا موت فى كفر عسكر. .-.......-... أحمد الشيخ 
لايق للبعنى قلئدة :....---... جون إيدليك.. ميسلون هادى 
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دجاجة لا تقتل. ا للبت قوفن 
كل شئ على ما يرام 100017 
ا القن التشكيلى 

في لوحات فتحى عفيفى الآلات تلتهم البشر....... صلاح أبو نار 
(ملزمة بالالران) 

المكتبة 

الرؤى السياسية فى الرواية الواقعية. .......... عبدالله خيرت 
المتابعات 


الآميرة تنتظر وقضية الريرتوار السرحى... هناء عبد الفتاح 
أفلام قصيرة ومواهب جديدةفى المهرجان القومى..... مسمد بدرالدين 
اا الإسائل 

هنرى ميللر.. مناجيات كاتب فى مواجهة فلوت «لشدن» 
حوار مع الستشرق الأغانى مانفريد نويدش «أمستردام» 
بيذالى الكويت الدولى الغنون التشكلية «الكويت»......... إبراهيم فارس 
اصمقل ايداع 


يننا 
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إهذا 


فنا 


عن 


أعمد عبد المعطن مجازى 


الصادرة 8 تجدى 4 


أفهم أن تأتينا الطعنة من الإرهابيين ومن القوى التى تغويهم والدول التى تؤويهم. لأن ما نحققه من الأمن والاستقرار» 
وما نحلم بتحقيقه من الرخاء والديموقراطية يغيظ هذه الدول وهذه القوى؛ ويزعج عملاءها واذنابها الذين لا يتحركون إلا 
فى الفوضى, ولا يعملون إلا فى الظلام. 

هذه القوى سواء كانت دولاً أو جماعات سرية أو علنية لا تريد لصر أن تنهض من جديد, لان نهوض مصر المتحضرة 
المستنيرة الديموقراطية يبطل حجج المراهنين على التخلف والاستبداد. هؤلاء يظنون انهم قادرون على أن يجمعوا بين 
عقلية العصور الوسطى ورفاهية العصور الحديثة. 

ومصر تقدم النموذج المقابل. فالخروج من بؤس العصور الوسطى مشروط بالخروج من عقليتها. والنهضة مشروطة 
بالديموقراطية. والتنمية الشاملة هى الطريق إلى الرخاء. 


وما دام الصراع لا يزال محتدماً بين النمونجين, فسوف نظل هدقاً لطعنات الإرهاب الغادرة. 
نحن نفهم هذا جيداً. لكننا لا نفهم أن تأتينا الطعنات من المؤسسات والقوى التى أنشأناها لتشد أزرناء وجعلناها 
جزءًا من نظامناء تتضامن معه. وتبارك أهدافه. وتصوب خطاه. 


نحن ندافع عن حرية الفكرء ونراها حقاً من حقوق المواطن لأنها حق من حقوق الإنسان؛ بل هى حق وواجب نلزم به 
المواطن الذى لا يلتزم. ولهذا نقرض عليه أن يتعلم ليلم بالحقائق والمعلومات الاساسية: ونفرض عليه أن يدلى بصوته فى 
الانتخابات. بهذا يستطيع أن يفكرء ويستطيع أن يختار. 


بيعي سئس )بي ةك 


ومادامت حرية الفكر مبدأ مقدساً من مبادئناء فأنا لا اتصور أن يكون لمؤسسة مصرية رسمية وظيفة تناقض هذا 
المبدا. لا أاتصور أن ننشئ هيئة يكون لها الحق فى اضطهاد الفكر ومصادرة الكتب والأفلام والمسرحيات تحت أى شعار. 

صحيع أن بعض الناس يفكر تفكيراً خاطتاً. ويعبر عن أفكاره تعبيراً رديئاً. هؤلاء نصصح أخطاءهم بالنقدء وتقادرم 
حتى يظهر للناس الصواب. 


أما أن نلجا إلى المصادرة فى كل كبيرة وصغيرة, فهذه حيلة العاجز الذى يهرب من المواجهة ويكسل عن آداء 
الواجب؛ ويسىء استعمال ما منحه القانون من حقوق وامتيازات. 


لا يكاد الآن يمر شهر إلا ونقرأ عن فيلم ممنوع؛ أى مفكر مضطهد, أى كتاب مصادر. ما هى هذه القوة الشيطانية التى 
يهمها أن تقدم مصر فى هذه الصورة الرهيبة؟ 

والعجيب أن العالم لا يصدق, ولا يرى مصر إلا فى أجمل صورة وفى أحسن تقويم. 

الإرهابيون يقتلون السياح اليونانيين العجائز فى ردهة الفندق, لكن عدد السياح الأجانب يتزايد» وتبلغ زيادتهم حوالى 
ثلاثين فى المائة عما كانوا عليه فى مثل هذه الفترة من العام الماضى. 

ومجمع البحوث الإسلامية يصادر كتاب «التحليل النفسى للانبياء» للاستا عبدالله كمال الممحفى برو زاليوسف, ثم 
يصادر بعده الترجمة العربية لرواية تسليما نسرين «العار», لكن منظمة اليونسكو تختار مدينة القاهرة عاصمة ثقافية 
اللبلاد العربية هذا العام. : 

ومنظمة اليونسكو لم تجامل القاهرة بهذا الاختيار, وإنمًا اعترفت بحقيقة تاريخية ثابتة. وإذن فالمحاولات الدائبة 
لتشويه صورة مصر ‏ ويعضها يأتى من هيئات رسمية ‏ لم تفلح فى تخويف أحد من مصرء أو إثارة شكه فى مستقبلها. 

والمصادرة لم تمنع الكُّنّاب والفنانين المصريين من مواصلة التاكيف والتفكير والعمل بحرية. ولاشك أن الأعمال 
الجريئة التى ظهرت فى السنوات الماضية ووصلت إلى الجمهورء دليل على أن المصادرة لم تعد مجدية. 

والذين يلجأون للمصادرة يجمعون بين صفتين قبيحتينء فهم متخلفون يضيقون بحرية التفكيرء وهم سذج لا يعلمون 
أن الأفكار والصور التى يصادرونها لا تعد شيئًا بجانب ما لا يستطيعون مصادرته. مما تحمله الأقمار الصناعية إلى 
منازلنا آناء الليل واطراف النهار. وهو لا يخلو من شر. لكنه شر لا يمكن القضاء عليه. كالجراثيم والميكرويات التى يحملها 
الهواء والتى نستطيع أن نتتحصن ضدها ونعجز عن إبادتها . وهكذا يجب أن نفعل إزاء الأفكار الخطرة والدعايات 


المسمومة. لا نصادرهاء بل نحصن الناس ضدها بتقوية ملكة النقد وتشجيع الحوار. 
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ليسوا هؤلاء ولا هؤلاء ! 


على فيمى ١‏ دابن البلد» هو ملح الأرض بالقاهرة (مصر 
المحروسة). وعبق أريجها المتميزء هو النواة الصلبة 
الحقيقية فى نسيج القاهرة جميعا. بيد أنه سر مغلق, 
مفتاحه الأوحد: الحب. الذى يستطيغ بخدسةه الأهر ‏ 
أن يميز صدقه من زيفه. 
ولعل هذا يفسر جنوح معظم الانطباعات والملاحظات 
عنه, وعدم دققها تلك التى ولدتها رؤية غريبة أو مغترية 
أى متسرعة أو متعالية لمواطنين ولاجانب على حد سواء. 
- «فابن البلد» لا يعطى قلبه وسره إلا لمحب حقيقى, 
فإن أعطى القلب والسر فهو معطاء بغير حدود. 
كم كثيرة هى الانطباعات القاصرة والاستنتاجات 
الظالمة والرؤى المبتسرة لغزاة ولباحثين ولرحالة 
5 ُْ ولؤرخين ولرجال دولة, رأوا «اين البلد» فى عجلة أومن 
«آبن البلد, والغريب عل فتغافل هو الآخر عنهم وأسقطهم من حسابه وتعالى 
220000000 عليهم بطريقته العبقرية الخاصة قل ضللهم بلطف 
ملاحظات تمهيدية ويذكاء هما فيه بالنظرة ويخبرات التاريخ الحياتية 
امستمرة والمتراكمة. 
؛ - كم من نعوت جائرة نعته بها المؤرخون وما 
«الجعيدية والزعر والحشرية والحرافيش»» إلا بعض 
الأمثلة الشهيرة التى تشى بتعالى الراصد ويغفلته كنك 
وهى تقايل من «ابن البلد» بلا مبالاة عبقرية, ويذهب 
الراصد ويبقى «ابن البلد» شاممًا فى غير صلفر 
متواضعا فى أنفة. 
© «وابن البلد» لآيحتاج منا إلى تعريف, فهو من 
«مصر المحروسة»: القلب والحس والوجدان معًاء لن 
يعرف «ابن البلد»ء تعريفٌ مهما دق, تعرفه إن فتحت له 


ا )يي جببييببببببيييييييحح 


قلبك» وهنا فقط تراه وتميزه من العالمينء ويبقين تعرف” 


حتما أنه «ابن البلد»ء أى صاحب البلد, وأن غيره حتى 
من المواطنين هم ضيوفه. يعيشون فى رحابه الكريم 
المضياف. 

5 أما «الغريب» فهو كل من عداهء مواطنا قاهريا 
أو غير قاهرى وأجنبيا على السواء. 

وعابن البلد»ء شديد التجذر فى الترية الثقافية 
(لصر المحروسة). ومع ذلك فهى غير منغلق على ذاته 
وهويته؛ يتعلم من الغريب ويعلمه فى أن واحدء مستقر 
فى غير محيافظة متزمتة, ومنفتح على العالم المحيط فى 
غير خوف من أن يبتلعه هذا العالم أو يمسخه. فهو يآخذ 
من غيره بقدر ويعطى غيره بمقدار» دون أن يؤثر ذلك 
الآأخذ وهذا العطاء على شخصيته المتفردة المتميزة 
بالانتقاص أو بالإلغاء. 

4- وتتميز لهجة «ابن البلد» بعذوية خاصة فى 
النطق, فلكم رقت اللغة القادمة من البادية على لسان 
دابن البلد» . حتى ليصدق عليها ‏ بحق ‏ القول المأثور: 
[إن من البيان لسحرًا]؛ ولعل ذبنت. البلد»ء خاصة فى رقة 
اللهجة وعذويتهاء أن تكون الآية المعجزة فى سحر البيان. 

9 أما فى ميدان الدين؛ فنجد «ابن البلده متديئًا 
فى تسام مع من لا يدينون بدينه, ومع العصاة من آهل 
ملته, يدعو لهم الله بالهداية ويالتوية ويحسن القبول. 

٠‏ وقد كسا «ابن البلد» الطقس الدينى بمسحة 
الفن» نجد للشعائر الإسلامية عندما يمارسها «ابن البلدء 
طعمًا ومذافًا حلوا متميرًا؛ فالأذان من فوق مآذن مساجد 
(مصر المحروسة) نشيد مقدس تهوى إليه الافندة» وتلاوة 


القرآن الكريم (بمصر المحروسة) فيها حلاوة خاصة 
تنساب من الاذن إلى القلب فتشفى صدور قوم مؤمنين. 
والذكر والأوراد عبادة وفن» وتقرب إلى الله تعالى وشدىء 
فالطقسٌ بقدر ما هو دينى هى فنى؛ أو بقدر ما هو فني 
هو دينى, ولعلنا ان نشير ‏ هنا إلى العلاقة الوثيقة بين 
الإتشاد. الدينى والطرب والغناء المصريين. كما يكفى 
الإشارة إلى طقوس «الموالد», حيث تنتظم فيها العبادة 
والفن والتجارة فى نسيج متناغم على نحو فريد. 

١‏ - وفى ميدان العلاقة مع السلطة؛ فإن «ابن البلد» 
له أفانينه أو قل «ملاعيبه», وحيله الدفاعية وسخريته 
اللاذعة ونكتته العبقرية فى إيجازها وفى دلالتها وفى 
براعتها جميعاء و«ابن البلد» يتحاشى الدخول فى معركة 
مفتوحة مع السلطة الغشوم القاهرة؛ بيد انه يتعالى عليها 
بسخريته ويتهكمه. ويتريص بها الدوائره مستعيئًا على 
ذلك بالله وبالصبر ويالتقية وبالزمن. 

١١‏ ويحفظ لنا التاريخ أمثلة عديدة ذات دلالات هامة 
فى هذا المقام, فبعد نحى قرنين من الحكم الفساطمى 
الشيعى بكل توجهاته الدقيقة نحو تحويل الشعب عن 
مذهب أهل السنة إلى المذهب الشيعى: يعود الشعب كله 
غداة سقوط الدولة الفاطمية إلى معتقداته السنية التى 
كان يبطنها على سبيل التقية؛ وعندما يسقط الحكم 
المملوكى بالغسزى العثمانى؛ يكشف «ابن البلد» عن 
حواصل المقتنيات وخزائنها للمماليك الذين نهبوا قُوته 
لقرون عدة. 

17 أما فى البيتء «فاين البلد» هو الرب؛ بيد ان 
«بنت البلد» هى صاحبة القرار الهامء او بالاحرى . هى 
وراء القرار الهام؛ بدلاتها وحبها وذكائها ودهائها 


املك 


7و 


وحرصها على بيتهاء ويكتفى الرجل ‏ هنا بدور 
(اللتحدث الرسمى)؛ إذ الشكل مسالة هامة بغير جمود 
وحرية الحوار داخل جدران البيت مكفولة بدون إعلان 
عنهاء بما يضمن استمرار الحياة العائلية, سرًا دافنًا 
هاننًا. 

5 وطعام «ابن البلدء حضارة وستر. والمشهيات - 
مهما كانت بسيطة ورخيصة : ضرورية؛ وهى ينوع فى 
طعامه رغم وحدة المصدر أو قلة المصادرء ولنا فى تنوع 
الاطباق القائمة على «الفول» خير مثال. وطهى «بنت 
البلد» له مذاق خاص متميز مهما كانت مادة الطعام 
فقيرة» قل له «نَفَسَ» خاص. 

6 ودابن البلد» كريم يجود بالموجود. ويصلة المحب 
لديه . خروف؛ وهو يجود بقوته إذا استضاف غريبًا 
متجملاً بالستر, وقد يتجمل بستر الجار بدون إعلان؛ 
ويتعاون الجيران ‏ فى الستر ‏ ويخاصة عند الأحداث 
(الأفراح منها والأتراح) يتعاونون فى النقود والملابس 
والأثاث والماعون وحتى فى الطعام. 

١‏ . أما عيون «بنت البلد»» فهى الشعر والسحر 
والخمر والبحرء تنفذ كلمات اللغة من قبل أن تحيط 
بالأوصاف. سبحان المبدع الخلاق!؛ أشهد بعد طول 
التجوال والترحال بأن «بنت البلد» هى أشهى نساء 
العالمين وأجملهن بإطلاق!. 

1١‏ - و«بنت البلد» ‏ حتى الفقيرة ‏ تدقق فى نظافتها 
الشخصية. وتاخذ حظا وافرًا من زينتهاء بدون فجاجة 
ويدون تهتك. وهى عندما تتزين تكاد أن تخفى بعض 
زينتها فتصبح وتمسى أشهى وأجملء ولها من عذوبة 


النطق ورقة اللهجة واللعب باللفظء آلف سلاح وسلاح فى 
عالم الفتنة والافتتان. 

8 ودابن البلد»ء محب للحياة» مقبل ‏ بدون تفريط 
أى إفراط ‏ على أطايبها المتاحة, ومحتفل بها أيما 
احتفالء وغير غافل عن الموت ‏ فى الوقت ذاته ‏ فهو 
يتذكره دائمًا ويحتفى به فى خشوع وإجلال. 

5 وفى ميدان التعامل اليومى؛ فإن لباقة «ابن 
البلد»ء وخفة دمه وسرعة بديهته وذكاءه اللمّاح؛ مع طيبة 
نفس ووداعة ظاهرة وشهامة ونخوة, قل «جدعنة». لهى 
من الامور التى لا تخطثها العين الفاحصة؛ وحتى العين 
العابرة تستطيع الرصد بإنصاف. وهذا الهدوء المغلف 
بإصرارء وهذا الصبر المغلف بثقة عميقة فى غد أفضل 
فى الحياة الدنيا أوفى الآخرة. لمن الأمور التى لا 
ينكرها ملاحظ موضوعىء ويستشهد «ابن البلد» بالمثل 
السائرء ملخصًا الخبرة الحياتية لحكمة الاسلاف, كأنما 
يستعين بخبرة الماضى فى مواجهة الحاضر. 

٠‏ . أما حسرهابن البلد» بالعدل فهو حس تادر, 
كانما يمسك كفتى ميزان العدل بوجدانه. فتظاهرات 
التاسع والعاشر من يونيو/ حزيران عام 15717 كانت 
تعبيرا عن التحدى والصمود رغم فداحة الهزيمة, 
والجنازة الاسطورية عند وفاة الرئيس «عبد الناصر» 
كانت تعبيرًا عن ألم جليل لفداحة المصابء وتظاهرات 
يناير/ كانون الثانى عام 14177 لم تكن انتتفاضة 
«حرامية». كما ادعت ‏ خطأ ‏ القيادة السياسية: بل كانت 
تعبيرًا عن غضب «ابن البلد» عندما مال ميزان العدل, 
وأخيرًا كانت السلبية تجاه مصرع الرئيس السادات 
تعبيرًا عن الغضب عندما أهدر العدل. كل ذلك بدون 


ابيب ب بيب ربح 


شماتة فى الموت. فكل حى هالك لا محالة؛ (ويبقى وجه 
ربك ذى الجلال والإكرام). 

١‏ على أن هذه الصورة العامة التى رسمناها ‏ فى 
عجالة ‏ عنهابن البلد» » لهى أقرب إلى صورة ذهنية فى 
قلب شاعر عاشق منها فى عقل باحث محترف, وهي 
أقرب إلى قصيد حب سيمفونى منها إلى دراسة رصينة, 
لكن ما الحيلة؟ و«ابن البلد» هو ذلك السر السهل الممتنعه 
فهو مع كل كرمه ولطفه. حّذر مع الغريب خجول من 
الغريب. وهسره جدير بالسترء لا يكشف عنه إلا لمحب 
ودود. 

ومن هنا يكون من الضرورىء طرح تساؤل هام 
ومشروع؛ حول مدى مصداقية ملاحظات الرحالة عابرى 
السبيلء أو تقارير جيوش الغزاة وموظفيهم وكذلك نتائج 
البحوث الميدانية المتعجلة بأدواتها المالوفة ذات الطابع 
الكمى, وتلك البيانات التى يجمعها باحثون كيفما اتفق» 
جعلوا هم أنفسهم؛ باحثين كيفما اتفق» مدى مصداقية 
هذا الهزر فى معرفة ابعاد «ابن البلد» وأعماقه. وإذ كان 
ذلك؛ فإننا نشكك ‏ بحق ‏ فى غالبية الملاحظات والنتائج 
البحثية وجموح التفسيرات المغلوطة والمتسرعة والمبتسرة 
حول هذا االموضوع الهام. 

- إندابن البلد» , لا يمكن أن يدرسه إلا باحث 
محب من «أبناء البلد» يحس به وينقعل معه. ويالقياس 
من باب أولى, فإن «ابن البلد» يظل سرًا مطلسمًا على 


الباحث الاجنبى بالتحديد. فهى إن اكرم وفادة هذا 
الباحث فهو من باب الكرم الممهود فيه؛ وهى إن أجاب 
على اسئلة هذا الباحث فهو من باب سد الذرائع؛ وهى 
إجابات لا تمت إلى الواقع بصلة؛ ومع ذلك يفرح الباحث 
الغريب بما أتاه. وينشر فى الناس ما يعتقد انه صحيح 
عن «ابن البلد»» بينما هذا الأخيرء يتكتم سهريته 
العبقرية من الباحث الساذج الهمام؛ ولريما كان هذا من 
أبرع الحيل النفاعية ضد الغزى الثقافى وضد ممحاولات 
اختراق الآمة فى عصور الضعف بخاصة. 

4" - ويبقى «ابن البلد» مع الأيام, محتفظًا بسره 
ويستره فى انتظار باحث محب ينتمى إليه, باحث من 
طراز خاص, باحث بأدوات خاصة. ولعل هذه الإشكالية 
المنهجية أن تكون هى الملحة على عقل الباحث ووجدانه 
منذ عدة سنوات؛ بيد أن التمايز الطبقى والتغريب 
الثقافى والاكاديمى والعوائق الدواوينية (البيروقراطية), 
كل ذلك لما يعوق حل الإشكالية فى المنظور الغريب؛ ومع 
ذلك تبقى قيمة التشخيص وشرف المحاولة. 

© ولعلنا نحلم بأجيال من باحثين اجتماعيين من 
المنتمين كلية لأولاد البلدء يكونون اوفر حظًا واكثر توفيقًا 
فى هذا السبيل. 

ولنتذكر ‏ معًا ‏ بخشوع وبإجلال نبومة شاعرر 
عظيم: «ناظم حكمت»: 

[إن اجمل الأطفال لم يولدوا بعد]. 


على مجمد بركات 


مكتا عام على الحملة الفرنسية 
القرية المصرية 
فى مواجهة الفزو الفرنسى 


(حةلاك حمل 


يفتح البحث المنشور فى هذا العدد. حول المقاومة الأهلية التى 
واجهتها الحملة الفرنسية فى القرى المصرية, بابا للحوار الخصب 
حول آثار هذه الحملة ودورها فى تشكيل التاريخ المصرى الحديث. 
وفى أعدادنا القادمة رؤى اخرى جديدة حول هذا الموضوع بمناسبة 
مرور مئتى عام على الحملة الفرنسية؛ يقدمها كل من الدكاترة: 
يونان لبيب رزق وعبد العظيم رمضان وعاصم الدسوقى 
وغيرهم من المتخصصين فى التاريخ المصرى الحديث. 


* ماجستير فى الآدب العبرى المعاصر 


ثمة ملاحظة أولية يجب التأكيد عليها فى نقطة البداية 
وهى أن هذه الدراسة لاتتعرض لكل معارك الحملة 
الفرنسية فى ريف مصرء وإنما تركز على المعارك التى 
واجهت فيها القرية قوات الغزو منفردة, أو كان الفلاحون 
فيها الطرف الرئيسى فى مواجهة الفرنسيين. كما أنها 
ليست دراسة للتاريخ العسكرى للحملة الفرنسية فى 
معارك الريف. فهذا التاريخ حاول عبدالرحمن 
الرافعى(') التعرض له باستفاضه فى كتابه تاريخ 
الحركة القومية (الجزء الأول). ولا أعتقد أننى هنا 
مستعد لتكرار ذلك إن ما قصدته هنا أوسع من ذلك فهو 
محاولة لرصد بعض جوانب المواجهة بين القرية وبين 
قوات الغزى فى محاولتها تاسيس سلطة فرنسية فى 
الريف بعد أن استطاع الفرنسيون احتلال الإسكندرية ثم 
القاهرة ويالتالى فالمحاولة أوسع من مجرد رصد المعارك 
العسكرية التى حدثت فى الريف. 

كما أن هناك بعض الملاحظات تتعلق بالمصادر منها: 

١‏ - أن المصادر الفرنسية وهى أساسية ومتعددة 
حول الموضوع, هذه المصادر منحازة بالضرورة للجانئب 
الفرنسى. كما أنها تعانى من سوء الفهم للثقافة 
والمعتقدات والقيم السائدة بين المصريين» خاصة فى 
الريف وقد انعكس ذلك على طبيعة الصراع. يمكن 
ملاحظة ذلك من تعليق فيفان دينون (أحد علماء الحملة 
الفرنسية وصاحب كتاب رحلات فى مصر العليا ومصر 
السفلى) على ما أسميته فى هذه الدراسة.يتسياسة 
الأرض المحروقه عندما كان الفلاحون يويحلون من قراهم 
حاملين كل ما يمكن أن يستغيد منه الفرنسيون يعلق, 
دينون على ذلك بقوله «ماذا لى بقى القلاحون فى قراهم. 


ليشاركهم الفرنسيون فى غذائهم.. وفى هذه الحالة 
سوف تغتصب من نسائهم وبناتهم أعداد اقل » 0). 

يتضح ذلك أيضا من تعليق الجنرال ديزيه (قائذ 
حملة المبعيد) على موقف الفلام الذى تسلل إلى 
معسكرات القوات الفرنسية للحصول منها على البنادق 
قرب المنيا وتم أسره بعد أن أصيب بجرح كبير فى 
ذراعه. فعندما ساله ديزيه عن الذين حرضوه على 
سرقة السلاح قال إن الله أمره بذلك وأمره بقتال 
الفرنسيين, فكان أن تعجب القائد الفرنسى من تلك 
العقيدة التى تجعل من ذلك الفلام الصغير يضحى 
بنفسه دون تردد» ومن ثباته ورباطة جاشه فى مواجهة 
العقاب 9), 

" إن الجبرتى المؤرخ المصرى الذى عاصر 
أحداث الحملة لم يهتم كثيرا بأحداث القرى ومعاركها 
ضد الفرنسيينء ويرجع ذلك إلى أنه كان مؤرخ المدينة 
فى المقام الأول ومن ثم كان عازفا بشكل عام عن متابعة 
أخبار الريفء كما أنه كان ينظر إلى الطبقات الدنيا فى 
الريف والمدينة استعلاء شديد ويمكن ملاحظة ذلك فيما 
كتبه من أخبار وتعليقات عن الطبقات الدنيا فى المدينة 
والفلاحين فى الريف . 

٠‏ أنه فى إطار التاريخ الشفاهى أو التاريخ غير 
المكتوب لاتحتفظ ذاكرة القرية بأى ذكريات عن تلك 
المقاومة العنيفة التى خاضتها القرية ضد الفرنسيين 
بينما احتفظت بعض القرى بذكريات أو مواويل عن 
أحداث أقل أهمية يرجع بعضها إلى أوائل عهد محمد 
علىء ومنها الصراع الذى كان قائما بين بعض القرى 
فى صعيد مصرء وهى أحداث أشار على مبارك إلى 


بعضها فى حديثه عن قرية بنجا (سوهاج) وريما يرجع 
ذلك إلى محاولات الفرنسيين الاعتداء على الأعراض عند 
مهاجمتهم للقرى. وبالتالى أسقطت ذاكرة القرية تلك 
الصفحة من نضالها ضد الفرنسيين ٠‏ 

بعد هذه المقدمة نعرض للواقع الاقتصادى 
والاجتماعى للقرية وموقفها من السلطة فى نهاية القرن 
الثامن عشر. وقد يساعد ذلك على تفسير عنف المقاومة 
ضد الفرنسبين فى ريف مصر. 

الواقع الاقتصادى والاجتماعى للقرية فى 
نهاية القرن الثامن عشر: خلال العصر العثماني 
كانت الضمرائب هى الوسيلة الرئيسية للحصول علي 
الفائض فى القطاع الزراعى. كما كانت السخرة تمثل 
وسيلة أخرى للحصول على الفائض. وكان نطاق حيازة 
الارض خلال تلك الفترة يسمح لفئات بعينها بالحصول 
على الجزء الاكبر من الفائض فى شكل ضرائب عينية 
ونقدية. ويذلك شاركت تلك الفئات الدولة فى المصول 
على الفائض بل أصبح ما تحصل عليه هذه الفئات من 
الفائض يزيد فى بعض الأحيان عما تحصل عليه 
السلطات المركزية صاحبة الحق فى هذه الضرائب (؛) 
ففى البداية اتبع العثمانيون فى مصر بنظام الجباية 
المباشرة للضرائب فى الارض الزراعية عن طريق تطبيق 
ما عرف نظام الأمانات أو المقاطعات. وهى نظام كان يقوم 
على تجميع عدد من القرى فى مقاطعة واحدة تمثل وحدة 
إدارية يعين عليها مسئول لجباية الضرائب» وكان 
يساعده فى ذلك موظف للإشراف على الاراضى وتحديد 
الضمرائب. ثم أخذت الدولة تتخلى عن هذا النظام ابتداء 
من النصف الثانى من للقرن السابع عشر بنظام بديل هو 
نظام الالتزام الذى كان تطور اللنظام السابق. وكان 
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ظهور نظام الالتزام تعبيرا عن ضعف السلطة العثمانية 
حيث يقوم النظام الجديد على إعطاء حق جباية الضرائب 
لبعض الأفراد الأقوياء من المماليك ورجال الحامية 
ومشايخ البلد وفى فترة لاحقة إلى كبار التجار وكذلك 
العلماء. ويذلك شاركت هذه الفئات الدولة فى الحصول 
على الفائض *) وأصبحت هذه الفثات تلعب دور 
الوسيط فى تحصيل الضرائب بين الفلاحين والسلطات 
العثمانية. وفى البداية كان الالتزام يمنح كامتياز لسنة 
قابلة للتجديد ثم أصبح يمنح لعدة سنوات. ومع استمرار 
التدهور فى أوضاع السلطة العثمانية أصبح الالتزام 
يورث ويباع ويمكن التنازل عنه للغير. 

وابتداء من سنة 187٠‏ أنشات الإدارة المالية 
(الرزنامة) دفاتر اطلق عليها اسم دفاتر إسقاط القرى, 
بعد أن أصبحت الدولة تعترف من الناحية الواقعية بما 
انتهى إليه نظام الالتزام على الرغم من أن الدولة من 
الناحية القانونية كانت لاتزال تملك رقبة الارض (). 

وقد ضاعف من قسوة الحياة على الفلاحين خلال 
تلك الفترة أن الملتزمين قد حلوا محل الحكومة فى الريف 
وانتقلت إليهم سلطاتهم الإدارية“بتعع أن تطور نظام 
الالتزام من نظام مالى إلى نظام مالى وإدارى؛ ويذلك 
انفتح الباب على مصرعيه لظلم الفلاحين واستنزافهم 
لدرجة قرر معها الجبرتى أن الفلاح أصبح مع الملتزم 
اذل من العبد المشترى © , 

وقد زيدت الضرائب خلال العصر العثمانى عدة 
مرات على الأرض الزراعية ومع مرور الوقت اصبح 
النظام الضريبى فى مصر العثمانية بعيدا عن العدالة. 
فمن ناحية لم تشهد فترة الحكم العثمانى عملية مسح 


للارض الزراعية أو إعادة تقييم الضرائب على الرغم من 
التغيير الذى طرأ على مساحة الأرض الزراعية أو على 
خصويتها وعلى الرغم من تلك الجهود التى كان يبذلها 
بعض الملتزمين أى الإدارة المحلية لتحقيق قدر من العدل 
فى هذه الاتجاه. ففى البداية كان الخراج والمال الحي 
متقاربين. حيث كانت كل الأراضى المزروعة خاضعة 
للضرائب تقريبا وكان الجزء الاكبر من الخسرائب 
المحصلة من الارض الزراعية يذهب إلى الخزانة. ولم 
يكن هناك سوى قدر ضيئل يذهب للإنفاق على الإدارة 
المحلية. لكن المتحصل من الضرائب أصبح يقل تدريجيا. 
وكان العامل الرئيسى فى هذا النقص هو التدهور 
الشديد فى قيمة العملة فى مصر وكنتيجة لتدهور قيمة 
العملة, وما صاحب ذلك من تضخم فى الاسعار, ازدادت 
الضرائب على الأرض وأصبحت قيمة المال المضاف تبلغ 
بارة عن كل 79,..٠.‏ بارة من المال القديم كما 
أصبع متوسط الضريبة على الفدان يصل إلى بارات فى 
نهاية القرن الثامن عشر بينما ارتفع دخل الدولة من 
الضرائب على الأرض الزراعية من ؟١5,‏ 478, 44 بارة 
عام 1557 إلى 5,717,785 بارة عام 1754 بزيادة 
قدرها “6١‏ وهى زيادة قد تبدى عادلة بالقياس إلى 
التدهور الذى حدث فى قيمة العملة. لكن الحقيقة أن المال 
الحر (مجموع الضرائب التى تحصل عن الأرض 
الزراعية) قد زاد من ٠٠‏ مليون باره تقريبا مع نهاية 
القرن السادس عشر الى 67., 4١١8.٠‏ بارة فى 
نهاية القرن الثامن عشر أى بزيادة تصل الى /4٠٠‏ كان 
يذهب منها 7١‏ فقط إلى الخزانة و١3‏ إلى الإدارة 
المحلية أما الباقى وتبلغ نسبته 17 فيذهب إلى الملتزمين 
وعمَّلائْهم فى الريف *) ومع نهاية القرن الثامن عشر 
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كان عدد الملتزمين يصل إلى 7-٠١‏ ملتزم من بينهم 5٠.١‏ 
ملتزم من الممالبك يحوزون أكشر من ثلثى الأراضى 
الزراعية فى مصر. وإلى جانب الأسباب الاقتصادية 
المشار إليهاء يمكن إضافه أسباب أخرى كانت وراء 
الأعباء والمطالب المالية المتزايدة التى عانى منها الفلاحون 
فى نهاية القرن الثامن عشر منها: 

١‏ تطور أطماع المماليك السياسية ابتداء. من على 
بك الكبير وتوسع المماليك فى تجنيد المرتزقة للاستعانة 
بهم فى تحقيق تطلعاتهم؛ وكان هؤلاء المرتزقة يحصلون 
على اجور عالية. كذلك توسع المماليك فى استخدام 
الاسلحة الحديثة وهى غالية الثمن بالقياس إلى الاسلحة 
التقليدية التى كان يستعملها المماليك من قبل. وكان 
اعتماد المماليك فى تسليحهم فى ذلك الوقت على 
الفرنسيين مكلفاً للغاية. ومثل ذلك أحد اسباب الضغوط 
الاقتصادية الرئيسية التى دفعت المماليك للاخذ بأساليب 
قصيرة الأجل لزيادة أموالهم عن طريق فرص الضرائب 
الباهظة على القرى والتجمار وجماعات المدن. وهذه 
الأساليب مارسها على بك الكبير. كما حاول مراد بك 
استخدام اساليب قصيرة الأجل ايضا عن طريق 
استخدام القوة فى جمع أكبر جزء من محصول القمح 
وبيعه نقدا بسعر مرتفع (). 

 "‏ الترف الذى عاشه المماليك كطبقة عسكرية (شبه 
إقطاعية) وهو ترف تحدثت عنه المصادر سسواء فى 
أسلتحهم الشخصية أى قصورهم أو حفلاتهم وقد أفاض 
الجبرتى فى وصف مظاهر البذخ التى صاحبت زواج 
عديلة هانم إبنة ابراهيم بك عام 7.١1ه‏ (1755) 
والعرية الفرنسية التى استقلتها إلى بيت أبيها .)١(‏ 


تدهور تجارة الين ابتداء من عام ١0778‏ وكان 
البن اليمنى قد أصبح السلعة الرئيسية فى تجارة البحر 
الأحمر وأصبحت له الصدارة فى تجارة مصر الخارجية 
فى نهاية القرن السابع عشر.ء ثم ما لبث أن تعرض 
للمنافسة من قبل البن المنتج فى المستعمرات الفرنسية 
فى أمريكا الوسطى. وقد أضاف تدهور تجارة البن 
عاملا جديدا فى ضعف موارد البلاد المالية, فى الوقت 
الذى زادت فيه المطالب المالية للطبقات الحاكمة. 

؟ ‏ التدهور المستمر فى قيمة العملة العثمانية التى 
تحدد وزنها فى القرن السادس عشر بمقدار ١,78‏ من 
الجرام وكانت نسبة الفضة بها ٠٠١‏ / هذه العمله ما 
لبث أن إنخفض وزنها إلى 8,5/ من الجرام كما 
انخفضت نسبة الفضة بها الى 77٠٠١‏ فى نهاية القرن 
السابع عشر. رفى عام ١158‏ أصبح وزنها 57,6/ من 
الجرام كما انخفضت نسبة الفضة بها إلى /5١‏ . أما 
العملة الذهبية المعروفة بالسكوين فقد كان وزنها يبلغ 
جرام وكانت نسبة الذهب بها تصل إلى 154,7 
وما لبث ان انخفض وزنها الى ١,057‏ جم فى نهاية 
القرن الثامن عشر كما انخفضت نسبة الذهب بها إلى 
أما الفندقى وهى عملة ذهبية كان وزنها يبلغ 
جم عام 107 وكانت نسبة الذهب بها تصل الى 
أصبح وزنها فى نهاية القرن الثامن عشر 
جم كما انخفضت نسبة الذهب إلى 5 /ز )١1(‏ , 

ه. اما العامل الأخير فى هذا السياق: فهى اتساع 
مساحة الأراضى الزراعية المعفاة من الضرائب من 
الأوقاف والوسيّة وهى الأرض التى كانت فى حيازة 
الملتزمين فضلا عن مسموح العلماء ومسموح البدى. 
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وكان ذلك يعنى تزايد الضرائب على أراضى الفلاحة 
وهى الاراضى التى كان يزرعها الفلاحون (17). 

إن تدهور تجارة العبور والتضخم فى الاسعار 
واتساع مساحة الأراضى المعفاة من الضرائبء قد أرهق 
القطاعات المنتجة فى الريف والمدينة. وكان هذا الإرهاق 
اكثر وضوحا فى القطاع الريفى الذى كان يعانى من 
عملية نهب وابتزاز مستمرة تحدث عنها الجبرتى فى 
اكثر من موضع (02). 

ويفسر جيرار أحد علماء الحملة الفرنسية أسباب 
تدهور الأوضاع فى الريف خلال تلك الفترة لوسائل 
المماليك فى الحصول على الفائض والتى كانت تعتمد 
على القوة وبالتالى جعلتهم لايهتمون بتحسين الارض أو 
النهوض بالزراعة. 

غير أن جيرار يؤكد أنه فى النصف الثانى من القرن 
الثامن عشر تحسنت أوضاع المنطقة الواقعة بين أسيوط 
وقنا حيث حدثت عناية كبيرة لصيانة الترع والجسور 
ويرجع ذلك إلى ضعف قبضة المماليك خلال تلك الفترة 
على هذه الأقاليم وإلى الإصلاحات التى نفذها شيخ 
العرب همام الذى حكم الصعيد خلال الفترة ما بين 
عامى 1715 1789. غير أنه يعود فيقرر أن المنطقه 
مالبثت أن اصبحت مسرحا للصراعات والقلاقل بين 
المماليك الفارين من سلطة القاهرة بعد القضاء على 
حركة همام . ونتيجة لذلك عادت هذه المنطقة لتصبح 
فى حالة من الضنك!؟١)‏ وقد أفاضت المصادر فى 
تصوير مدى البؤس الذى وصل إليه الفلاحون خلال 
تلك الفترة فالرحالة الفرنسى فولنى الذى زار مصر 
خلال عامى 1/87 1784 وكتب عنها يقول فى مثل هذا 


القطر (يقصد مصر) كل شىء يذهب إلى الحكومة, 
وحيث لا يمصل الزراع على نتائج عملهم. ويعمل 
الفلاحون تحت ظروف من القهر والإجبارء فإن الناتج 
الزراعى يكون ضعيفا. 

تلك هى حالة مصر فى نهاية القرن الثامن عشر 
فالجزء الاكبر من الأرض الزراعية فى أيدى المماليك 
والفلاحون مجرد آلات مأجورة لا يترك لهم ما يكفى 
استمرار حياتهم. فالارز والقمح يذهب إلى موائد 
سادتهم ولا يترك لهم إلا محصول الذرة؛ وهو طعامهم 
طول العام؛ ويعيش الفلاحون تحت ظروف من القلق 
والخوف المستمر من النهب من قبل البدى والابتزاز من 
قبل المماليك .)١9(‏ 

وكان من الطبيعى أن يقاوم الفلاحون تلك الأوضاع 
الجائرة بشتى الوسائل واتخذت مقاومتهم مظهرين: 

الهرب من الأرض وهى ظاهرة قديمة فى التاريخ 
المصرى لكنها أصبحت ملحوظة فى العصر العثمانى. 
فقانون نامة مصر الذى صدر فى عهد السلطان 
سليمان القانونى )1١17-10570(‏ أشار إلى ظاهرة 
هرب الفلاحين من الارض ووضع الضوابط الخاصة 
بمواجهتها ويستفاد مما جاء بهذا القانون أن بعض 
القرى قد هجرها الفلاحون بشكل كامل وأن جدب تلك 
القرى يرجع إلى ظلم عمال الحكومة أى تعدى الكشاف 
(الحكام المحليين) أو ظلم شيوخ العرب أو هجمات 
البدو("١),‏ 

وخلال زيارته لسوريا لاحظ الرحالة فولنى أن 
الفلاحين المصريين المهاجرين إلى سورية ينتشرون حتى 
حلب وديار بكر شمالا بسبب الأعباء المالية والمظالم 


15 


الواقعة عليهم حقى أقفرت مناطق واسعة من أهلها مثل 
إقليم الفيوم الذى اشتهرت أرضه بخصويتها ووفرة 
خيراتها("') وتشير سجلات الضرائب وحيازة الأرض 
(الترابيع) التى عملت زمن الحملة الفرنسية (15١؟15ه)‏ 
إلى أن بعض القرى فى صعيد محسر :د خريت 
وجلا عنها أهلها مثل قرية ناقوسةبمصر الودسطى التى 
تقول عنها هذه الدفاتر أنها كانت عام 1111ه (1794) 
عند وصول الفرنسيين خرابا ولم تحصل منها أية 
اموال740), 

أما المظهر الآخر لمقاومة الفلاحين فهى الانتفاض 
ضد السلطة بشكل مباشر أو من خلال المشاركة فى 
حركات مناهضة لهذه السلطة؛ مثل حركة شيخ العرب 
همام التى لاقت تأييدًا وتجاويًا واسعا من الفلاحين فى 
صعيد مصر. وإذا كانت حركة همام قد إنهارت بسبب 
اصطدامها بطموحات على بك الكبير الذى كان يطمح 
فى قيام دولة مركزية إلا أن اصداء هذه الحركة التي 
كانت تهدف إلى ضرب سلطة المماليك فى مصر ظلت فى 
وجدان السكان فى صعيد مصر. فرفاعة رافع 
الطهطاوى بعد اكثر من ستين عاما يحاول أن يقرب 
فكرة الجمهورية للمصريين عندما يقارنها بنظام الحكم 
الذى اقامه شيخ العرب همام حيث يطلق عليه تعبير 
جمهورية التزامية وذلك فى كتابه المعروف تخليص 
الإبريزلة1), 

وإلى عهد قريب كانت القرى فى جنوب أسيوط لاتزال 
تحتفظ بأغنية كانت ترددها الأمهات لاطفالهن قبل النوم 
ويقول مطلعها ياولد حسن طفلك ضصرب.. والمدينة 
تزعزعت والغزوة هجمت عالبلد وريما كانت تلك الاغنية 
تشير إلى انهيار حركة همام, وقد أعقب انهيار حركة 


اص ببس 


همام (1775) حالة من الفوضى وعدم الاستقرار فى 
الصعيد استمرت حتى مجئ الحملة الفرنسية (10754). 
ففى رحلته إلى صعيد مصر عام ١7078‏ وصف 
الرحالة الفرنسى سونينى حالة الاضطراب وعدم 
الاستقرار التى شاهدها فى المنطقة الواقعة بين جرجا 
واسيوط بقوله إن المنطقة كانت بعيدة كل البعد عن 
الاستقرار. فالفلاحون كانوا فى تلك المناطق فى حالة 
ثورة بعدان رفضوا دفع الضرائب المطلوبة. كما انضم 
إليهم بعض العرب المستقرين واستطاعوا أن يلحقوا 
هزيمة كبيرة بقوات الكشاف المحليين الذين حاولوا 
توحيد قوتهم لمواجهة العناصر الثائرة. ونتيجة لذلك 
تردت المنطقة فى حالة من الفوضى والاضطراب فالحقول 
قد شاع فيها الدمار بعد أن هجرها الفلاحون ولجأوا 
إلى عمل السلاح واصبحت الطرق الرئيسية تعج 
بالعصابات وقطاع الطرق. ويقول سوئينى إن الفترة 
التى قضاها فى طهطا لم يكن يستطيع مغادرة المديتة 
بسبب حالة الهياج فى مناطق الريف المجاورة؛ وإنه 
اضطر إلى ركوب أحد سفن نقل غلال الميرى إلى 
العاصمة بسبب تلك الاضطرابات(١")‏ نصل من هذ! إلى 
أن القرية اامصرية كانت عند وصول الفرنسيين مشتبكة 
فى صراع عنيف مع سلطات المماليك وأتباعهم فى 
الأقاليم. ومع عناصر البدى غير المستقرين ومع نطاع 
الطرق المحترفينء وبعض هذه الأخطاء ترجع إلى أوائل 
العصر العثمانى حيث أشار إليها قانون نامة مدمر الذى 
أشرنا إليه("؟). واكدها مرة أخرى الرحالة سونينى 
عند حديثه عن القرى فى المنطقة المجاورة لدمنهور التى 
رأها فى حالة قلق مستمر بسبب الخوف من هجمات 
الكشاف والبدو("") فقد كان الوجه البحرى بدوره يعاني 


موه 


من قلق مماثل بلغ ذروته خلال انتقاضات بدو الحبايب 
والهنادى ضد السلطة المملوكية العثمانية, والتى عاصرت 
انتفاضاتهم صعود قوة على بك الكبير الذى تمكن من 
تدبير قوتهم بعد أن تمكنوا من فرض سيطرتهم على 
معظم بلاد الشرقية والقليوبية وألت إليهم حراسة الملاحة 
ف النيل(؟"). 

والملاحظ أن اشتباكات الفلاحين مع السلطات المحلية 
وعملائة فى الريف لم تكن تتوقف خلال تلك الفترة, 
فالجبرتى يذكر فى أحداث عام 57١1ه‏ (190/8) 
خلال حكم محمد بك ابو الدهب كيف عين إبراهيم 
جوربجى سنجقا ومنحه التزامات جديدة منها قريتى 
سنبيسى ومنية حلفا (قليوبية) وكان إبراهيم جوربجى 
ظالما وقاسيا فى تعامله مع الفلاحين, وكان احد إتباعه 
فى قرية منية حلفا من أبناء هذه القرية يعامل الفلاحين 
بقسوة بالغة ويقوم بتعذيبهم حتى يستخلص لسيده كل 
ما يستطيع من الأموال فلما هرب إبراهيم بك ومعه 
إسماعيل بك اجتمع الفلاحون على ذلك المقدم وقتلوه 
وحرقوه بالنارل”') ومتابعة تحركات الجماهير فى الريف 
والمدينة خلال تلك الفترة توحى بأن الريف والمدينة كانا 
على وشك الالتسصام فى ثورة عامة ضد الحكم 
المملوكى(؟). فالجبرتى يذكر أنه فى عام 46اا, 
4ه ظهر سكان إحدى قرى بلبيس (شرقية) فى 
شوارع القاهرة وطالبوا الشيخ الشرقاوى الذى كانت 
هذه القرية يقع جزء منها فى إطار التزاماته طالبوه 
بالتدخل لإلغاء الضرائب التى فرضها المماليك على هذه 
القرية, وكان هذا التحرك بداية لتحرك جماهيرى كبير 
قاده علماء الأزهر فى القاهرة بعد أن أوقفوا الدراسة 
بالازمرء وانتهى الموقف برفع الضرائب الجديدة التى 
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فرضتها المماليك ووقعوا حجة يتعهدون فيها برفع الظلم 
عن الشعب وعدم فرض ضرائب جديدة إلا بعد استشارة 
العلماء. وأن يرسلوا غلال الحرمين الشريفين ويصرفوا 
غلال الشون وأموال الرزق وأن يبطلوا رفع المظالم 
المحدثة (ضريبة) والكشوفيات والتفاريد والمكوس.. وان 
يكفوا أتباعهم عن امتداد أيديهم إلى اموال الناس 
ويرسلوا صرة الحرمين والعوائد المقررة من قديم الزمان 
ويسيروا فى الناس سيرة حسن(7؟), 

ويلاحظ أن جو الصراع هذا قد اثر على تخطيط 
القرية وعلى طران العمارة فى الريف خلال تلك الفترة, 
حيث كانت مبانى القرى تشبه القلاع مستعدة لمواجهة 
أى هجمات مفاجئة كما تشهد بذلك المصادر 
المعاصرة(""). وهى حقيقة أشار إليها الرحالة الإنجليزنى 
سايللى سان جون أنذى زار مصر بعد ذلك فى أوائل 
عصر عباس حيث يقول إن القرية كانت تحصن نفسها 
فى الماضى ضد هجمات أعدائها بطريق بدائية» فكانت 
منازلها وظهرها للخارج فى شكل دائرى قبل قطيع 
الخيل الذى يتعرض بهجوم من الذئاب. أما منافذ القرية 
للخارج فكانت تحكمها بوابات تتكون من كتل ضخمة من 
الخشب (8). 

كما تعرض على مبارك لهذه الظاهرة أيضا عند 
حديثه عن قرية بنجا (سوهاج) حيث يقول إنه كان يحيط 
بها سور من الخارج به فتحات من أعلى تستخدم لإطلاق 
النار للدفاع عنها ضد أى هجوم مقاجئ (59). 

وعلى هذا فالقرية عند مجىء الفرنسيين كانت قد 
تمرست على الاخطار حيث كانت مشتبكة فى صراع مع 
سلطات المماليك وعناصر البدى غير المستغربين وعناصر 


التهديد الاخرى من عصابات اللصوص المحترفين. فكان 
من المنطقى أن تتجه تلك المقاومة إلى الفرنسيين الذين 
احتلوا القاهرة ويحاولون تأسيس سلطة لهم فى الريف. 
خاصة وأن الغزى الفرنسى قد أعاد إلى الاذهان ذكريات 
الحروب الصليبية. يضاف إلى هذا أن الأعباء المالية قد 
تزايدت على الفلاحين فى ظروف الحكم الفرنسى, كما 
أن وسائل الفرنسيين فى جمع الضرائب لم تكن أقل 
قسوة من وسائل المماليك؛ وهو ما اكدته المصادر 
الفرنسية نفسها. 


الأعباء المالية فى العهد الفرنسى 

انتج عن انهيار السلطة العثمانية المملوكية على يد 
الحملة الفرنسية؛ وهرب كبار الموظفين العشمانيين» 
اضطراب فى أوضاع الإدارة المالية وكان على سلطات 
الاحتلال الفرنسى أن تعيد بناء هياكل الإدارة المالية بما 
يكفل سيطرة الفرنسيين على مصادر الدخل فى البلاد 
لإعاشة الجيش الفرنسى», خصوصا بعد تدمير 
الاسطول الفرنسى فى معركة ابى قير البحرية (أغسطس 
4) وفرض الإنجليز حصارًا اقتصاديا على 
الشواطئ المصرية. 

وكانت عملية إعادة بناء هياكل الإدارة المالية تتطلب 
الحصول على أكبر قدر من المعلومات المتعلقة بحيازة 
الارض وأوضاع الضرائب وحجمها وقد حصل 
الفرنسيون على هذه المعلومات وغيرها من مصدرين: 

الاول: هو حسين افندى أحد موظفى الرزنامة في 
الفترة السابقة على الحملة الفرنسية؛ والمعلومات التى 
قدمها كانت فى شكل إجابات على أسئلة ستيف مدير 
الإدارة المالية فى العهد الفرنسى؛ وجاءت فى ستة عشر 


بابا تضمنتها الوثيقة المعروفة بوثيقة حسين افندى 
الرزنامجى والتى نشرها وعلق عليها شفيق 
غريال(:). 

المصدر الآخر هو العناصر التى كانت تباشر اعمال 
الشئون المالية من الأقباط عند وصول الفرنسيين وهؤلاء 
كانوا فى /لبدايه حريصين على كتمان ما لديهم من 
معلومات تتصل باسرار عملهم حتى يطمئنوا إلى 
استقرار الأوضاع ويقاء الفرنسيين فى مصرء ودافعهم 
إلى ذلك هو بقاء الشئون المالية فى أيديهم, وقد روى 
ستيف كيف أنه تحايل على جمع عدد منهم فى منزله 
وأبقاهم فيما يشبه الاسر ثلاثة شهور اضطروا خلالها 
إلى أن يقدموا له معلومات دقيقة عن أوضاع الحيازة 
والخرائب المقررة على القرى ومساحتها )'١(‏ ومن 
الواضح أن الفرنسيين لم يتمكنوا من الحصول على 
هذه المعلومات إلا خلال عام 18٠١‏ يتضح ذلك اولا من 
الرسالة التى أرسلها الوكيل الفرنسى ببنى سويف إلى 
الجنرال داماس 1031725 فى ١8‏ نوفمبر 218٠١‏ 
والتى ورد بها ملخص عن الضرائب التى كانت تحصل 
على الارض الزراعية وأنواعها وأوضاع حيازة الأرض 
وحقوق الملتزمين وغيرها (). 

إن الدفاتر التى أنشأها الفرنسيون بهذا الخصوص 
تحمل تاريخ عام 6ه )148٠١(‏ ذلك أن سلطات 
الاحتلال الفرنسى قد سجلت المعلومات التى حصلت 
عليها فيما يتعلق بالضرائب وحيازة الأرض فى دفاتر 
جديدة تضمنت معلومات وافية عن مساحة أراضى 
القرى والضرائب المقررة عليها وأنواع الحيازة » وكذلك 
الأرضى التى أعفيت من الضرائب فى كل قرية؛ وقد 
وصل إلينا منها ثلاث دفاتر: اثنان عن الوجه البحرى 


ااا لاا مم0 
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والشالث عن مصر الوسطى والأاشمونين. ويبدو ان 
الصعيد الأعلى الذى كان موضع صراع عنيف ومقاومة 
ضد الفرنسيين لم تعمل عنه دفاتر خلال حكم 
الفرنسيين. 

وهناك ما يؤكد أن المعلومات التى وردت بهذه الدفاتر 
أخذت من الدفاتر السابقة عليها والتى كانت لاتزال فى 
حيازة المعلمين الاقباط. كما يتضح ذلك من مقدمة الدفتر 
الخاص بولاية الشرقية ويتضمح من هذه الدفاتر أن 
ضرائب عام 1717 ه (1744) قد اتخذت أساسا لتقدير 
الضرائب على الاراضى الزراعية فى العهد الفرنسى 
ففى تعليق على الضرائب المقررة على قرية صنق 
بمصر الوسطى جاء به دحكم واقع سنة 1795 ه وهى 
تعليق تكرر فى أكثر من موضع ("") وهذه الدفاتر تؤكد 
أن الضرائب المقررة على القرى والأراضى الزراعية لم 
تشهد تغييرًا بذكر زمن الاحتلال الفرنسى, سواء فى 
ذلك الضرائب الاصلية او الضرائب الإضافية وتؤكد 
وثائق الحملة الفرنسية أن سلطات الحملة قد طبقت 
كشوف الضرائب التى حصلت عليها من مصادر 
المعلمين الأقباط دون التاكد من صحة ما ورد بها من 
معلومات؛ فبعض القرى التى فرضت عليها ضرائب عالية 
لم تصلها مياه النيل منذ أكثر من سبع سنوات. كذلك 
أشسارت هذه الوثائق إلى أن المعلمين الأقباط الذين 
اعتمدت سلطات الحملة على بياناتهم كانوا قبل وصول 
الحملة القرنسية يبالغون فى الضرائب على فقراء 
الفلاحين إرضاء لسادتهم الملتزمين من الماليك (4). 

وكان الفرنسيون يحصلون الضرائب نقدا إذا كان 
الفيضان ضعيفا ولم تغمر المياه كل الأرض وتصبح 
مساحات كبيرة من الأرض شراقى لأنهم يعلمون أن 
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الفلاحين الذين فى حيازتهم هذه الأراضى ليس لديهم ما 
يدفعونه من المحاصيل. كما حدث فى عام ١6.١‏ حيث 
أرغم الفلاحون فى القرى التى شرقت أراضيها على دقع 
ضرائبهاء الأمر الذى كان يؤدى إلى هرب الفلاحين فى 
أغلب الأحيان وتصبح قرى كثيرة مهجورة. وكانت أوامر 
ستيف مدير الإدارة المالية إلى الوكلاء الأقباط تقضى 
لبتحصيل الضرائب كاملة حتى على القسرى 
المهجورة(*'). كان يحدث ذلك فى الوقت الذى كانت فيه 
مناطق إنتاج الأرز فى شمال الدلتا. تعانى من ازمات 
اقتصادية ناتجة عن الحصار الاقتصادى الذى فرضه 
الأسطول البريطانى على سواحل مصر الشمالية عقب 
معركة أبى قير البحرية. حيث تسبب هذا الحصار فى 
توقف عمليات تصدير الأرزكما انخففضت أثمانه 
وبالتالى عجز الفلاحون فى هذه المناطق عن سداد 
الاموال المقررة عليهم للإدارة الفرنسية. كما عجن 
التجار المحليون عن تقديم القروض اللازمة للفلاحين 
لزراعة الأرن. وكان الفلاحون فى هذه المناطق يمصلون 
على قروض مقدم: مز إلة بار تعينهم على زراعة الأرذ 
على أن يسلموا جزءا من محصولهم سدادا لهذه المبالغ 
التى حصلوا عليها. مما جعل الفلاحين فى هذه المناطق 
يضجون بالشكوى. ولدينا شكوى من هذا النوع بالفة 
الأهمية تقدم بها مشايخ وفلاحو قرية الضهرة (مركز 
فارسكور دقهلية) إلى الجنرال ميذو بتاريخ ١١‏ يوليى 
سنة 18.٠0‏ واضح منها انهم أرغموا على دفع ضريبة 
تبلغ عشرة آلاف بوطاقه عن عام سابق باعوا بسببها كل 
ما يمكلون وأن نصف قريتهم قد أصبحت جرداء بسبب 
زحف الرمال عليها. وجاء فى شكواهم أن تجار دمياط 
الذين كانوا عادة يقدمون لهم السلف. باتوا هم أيضا 


مفلسين بسبب كساد التجارة الناتج عن حضور 
الاسطول الإنجليزى للشواطئ المصرية. وهذه العوامل 
أدت إلى ترك الفلاحين لقريتهم بحثا عن عمل فى مكان 
آخر. وتقول الشكوى إن الموظف الفرنسى المسئول عن 
النطقة قد أظهر تعاطفه معهم وخفض لهم ١.؛‏ بوطاقة 
من المبلغ المطلوب؛ لكن الوكيل القبطى طلب منهم دفع 
المبلغ المقرر كله وهم يرون أن الموت أهون عليهم من دفع 
المبلغ المطلوب وقد قامت السلطات الفرننسية بفحص هذه 
الشكوى وثبت صحة ما جاء بهاء(7). 

وتوضح هذه الشكوى أن سطوة المحصلين 
والصيارف الأقباط قد ازدادت فى ظل الإدارة 
الفرنسيقوهى حقيقة اكدتها ايضا كتابات 
الجبر: الاييلا 

وفى شكوى أخرى تقدم بها فلاحى قرية فرسكور فى 
نفس التاريخ (19 يوليو سنة )18.١‏ تاكد أن وصول 
الفرنسيين إلى مصر تسبب فى توقف التجارة الخارجية 
خاصة تجارة الأرز مع بلاد الشام مما أدى إلى 
انخفاض سعر الارز بشكل ملموس مما أضر بالفلاحين 
وتحفل وثائق الحملة الفرنسية بالعديد من هذه 
الالتماسات التى تعكس معاناة القرية المصرية فى ظل 
الحكم الفرنسى. وتعدد أسباب المعاناة وهى الضرائب 
والجفاف وزحف الرمال وغارات البدى (8). 

ومن الواضح أن الريف المصرى كان خلال الفترة 
التى أعقبت وصول الفرنسيين إلى مصبر مسرحا 
للفوضى والاضطراب صورها الجبرتى بقوله «إن اكثر 
الفارين رجع إلى مصر (يقصد أن اكثر الفارين من 
القاهرة رجعوا إليها) لضيق القرى وعدم وجود ما 


يتعميشون به وانزماج الريف بقطاع الطرق والعرب 
والمناسر بالليل والنهار والقتل فيما بينهم وتعدى القوى 
على الضعيف واستمرت الطرق محفرة والأسواق مقفرة 
والحوانيت مقفلة والعقول مخبولة والحانات والوكائل 
مغلوقه والنفوس مطبوقة و!؟غرامات نازلة والأرزاق عاطلة 
والمطالب عظيمة والمصائب عميمة»... ويستطرد الجبرتى 
فى وصف هذه الأوضاع بقوله «... ومنها وقوف العرب 
وقطاع الطريق بجميع الجهات القبلية والبحرية والشرقية 
والغربية والمنوفية والقليوبية والدقهلية وسائر النواحى 
فمنعوا السبيل ولو بالخفارة وقطعوا طريق السفارة 
ونهبوا المارين من أبناء السبيل والتجار وتسلطوا على 
القرى والفلاحين وأهالى البلاد والحرف والخطف 
للمتاع وللمواشى من البقر والغنم والجمال والحمير 
وإفساد المزارع ورعبها . حتى كان أهل البلاد لايمكنهم 
الخروج ببهائم إلى خارج القرية للرعى أو للسعى لترصد 
العرب لذلك ووثب أهل القرى على بعضهم ...»(8). 

وفى المناطق التى استقرت فيها سلطة الفرنسيين لم 
تتغير اساليبهم فى جباية الضرائب عن سابقيهم من 
المماليك؛ بل إن سطوة جامعى الضرائب من الاقباط قد 
زادت على الفلاحين بعد أن اصبع هؤلاء الاقباط فى 
خدمة الفرنسيين. فيتذكر ديبوا (احد علماء الحملة أنه 
أقام فى بلدة منوف فى منزل يقيم به مباشر قبطى» كان 
يأمر بجلد أولئك الفلاحين الذين لم يدفعوا الضريبة 
المقررة عليهم فى فناء منزله (0؟). 

أوقدوصف احد الجنود الفرنسيين عملية تحصيل 
الضرائب فى إحدى القرى وما يصاحبها من عنف وقوة 
بقوله: بمجرد دخول الجنود القرية انتتشر الرعب 
والخوف بين الفلاحين؛ وأحضر الفرنسيون شيخ القرية 


الماك 
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وأعطوه مهلة أربع ساعات لجمع الضرائب من الفلاحين 
» وعلى الرغم من أن الشيخ أخبرهم بأن العرب قد أتوا 
الى القرية ونهبوا كل ما فيها. الا أن الفرنسيين لم يعبوًا 
بذلك ويعد انتهاء المهلة المحددة عادت القوة العسكرية 
إلى مقرها وهى تجر وراءها مجموعة من الفلاحين 
مربوطين بعضهم ببعض ومعهم شيخ القرية الذى أرغموه 
على أن يضغط على الفلاحين لكى يدفعوا ما عليهم 
خلال ساعة واحدة وإلا سيعاقب ويضرب. وأمام هذا 
الضغط والتهديد أحضر الفلاحون ماشيتهم التى 
اشتراها شيخ القرية بثمن يقل كثيرا عن سعرهاء ويذلك 
تم تسديد الضريبة (41). 

إنها نفس الأساليب والوسائل التى أشار الجبيرتى 

٠‏ إليها عند حديثه عن وسائل الفرنسيين فى جباية 

الضيرائب» فهو يقول ضمن حوادث عام ١747‏ أن 
المباشرين الأقباط تصاحبهم قوة من الجنود الفرنسيين, 
فينزلون القرى ويطلبون المال والكلف الشاقة بالعسف 
ويؤجلونهم بالساعات, فإن مضت الساعات ولم يوافوهم 
بالمطلوب؛ حل بهم ما حل من الحرق والنهب والسلب 
والسبى خصوصا إذا فر مشايخ البلدة من خوفهم وعدم 
قدرتهم وإلا قبضوا عليهم وضربوهم بالمقارع والكسارات 
على مناصلهم وركبهم وسحبوهم معهم بالحبال 
وأذاقوهم النكال!؟). 

ويقول الجبرتى أيضا فى أحداث عام 5١7اه‏ 
(جمادى الثانية) 

وفيه قرورا على مشايخ البلاد بقرارات يقومون 
بدفعها فى كل سنة أعلى وأوسط وأدنى .. فلما شاع ذلك 
ضجت مشايغ البلاد لآن فيهم من لايملك عشاءدهء فاتفقوا 
أن وزعوا ذلك على الأطيان وزادت فى الخراج واستملوا 
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البلاد والكفور من القبطة. فأحلوهم عليهم . حتى الكفور 
التى خريت من مدة سنين بل سموا اسماء من غير 
مسميات (459), 

ؤكانت القرى التى ترفض أداء الضرائب تعاقب حيث 
تتوجه إليها قوة فرنسية ويلقى القبض على كل أفرادها 
ويساقون مكبلين حتى يتم دفع ما عليهم من ضرائب | 7 

وتوضح وثائق الحملة الفرنسية أن بعض القرى 

قد عوقبت عقابا رادعا بسبب عدم قدرتها على دفع 
الضرائب (44) 

وعلى هذا كان من المنطقى أن تلقى القوات الفرئسية 
مقاومة عنيفة فى الريف ومن قبل الفلاحين الذين كانوا 
قد تمرسوا على مواجهة الخطر منذ فتر طويلة فالرحالة 
الإلمانى الذى زار مصر فى القرن السابع عشر (15175) 
يذكر أنه شاهد مطاردة لبعض الفلاحين فى إحدى قرى 
الدلتا من قبل كاشف المنطقة الذى حضر للمطالبة 
ببعض الإتاوات لكن الفلاحين امتنعوا عن الدفع 
واشهروا السلاح فى وجهه فاستعان الكاشف بقوة من 
الفرسان كانت قريبة من الموقع مما جعل الفلاحين 
يهربون لكن قوة الفرسان استمرت فى مطاردتهم فالقى 
الفلاحون بأنفسهم فى النهر حيث غرق ستة منهم (5؛) 

وفى البداية اتبع اهالى القرى مع الفرنسيين ما 
يمكن أن نسميه بسياسة الأرض المحروقة خلال زحف 
قوات الجيش الفرنسى نحى القاهرة؛ حيث كان سكان 
القرى يخلون قراهم حاملين مسعهم كل ما يمكن أن 
تستفيد منه القوات الفرنسية (9؟). 

وهى سياسة ارهقت الفرنسيين كثيرا. وتشير 
المصادر الى أن الجيش الفرنسى قد واجه صعويات 


كبيرة خلال اجتيازه المنطقة من الإسكندرية للقاهرة, 
حيث وجد فى طريقه بلادا مقفرة أخلاها أهلها قبل 
قدوم الفرنسيين؛ وهاجروا منها بعيالهم ومواشيهم 
وتقول مصادر الحملة الفرنسية أن الجنود الفرنسيين 
عانوا من قلة الزاد خلال هذه المرحلة فالقرى التى كانت 
على طريق الجيش أصبحت خالية لان الأهالى قد 
هاجروا منها إلى عمق الدلتا. وفى هجرتهم ساقوا 
مواشيهم معهم 

غير أن هذه السياسة سرعان ما تحولت إلى صدام 
عنيف بين الريف وقوات الحملة الفرنسية عندما بدا 
الفرنسيون يحاولون تأسيس سلطة لهم في الريف 
وتسببت سياسة النهب التى اتبعها الفرنسيون 
والمصحوية بهتك الأعراض والاعتداء على حرمات النساء 
فى عنف الصراع. 

وكانت البحيرة أول إقليم تجتازه القوات الفرنسية» 
حيث تعرضت القرى التى مر بها الجيش الغازى 
للاعتداء ونهب المنازل: وكان الجنود الفرنسيون ينهبون 
كل ما تصل إليه أيديهم ومن القرى التى تعرضت للنهب 
خلال تلك الفترة: النجيلة وش-ابور والطرانة ووردان 
والقطا. ولا راى مدير مهمات الجيش أن قرى الشاطئ 
الغربى قد أقفرت من الأقوات أمر قوة من الفرسان 
)1٠٠١(‏ جندي بعبور النيل لمصادرة الاقوات في البلاد 


الواقعة بالبر الشرقى ("؛)وقد أفاضت المصادر فى . 
بالبر الشرقي في 


الحديث عن الصراع الذىئ خاضته القرية المصرية ضد 
القوات الفرنسية, فمن البداية كان الفلاحون والعرب 
يتعقبون فرق الجيش الفرنسى فى زحفها نحو القاهرة 
فيقتلون من يدركونه من المتخلفين عن قوة الجيش بسبب 
الإعياء أو التعب أو الذين يحملون الرسائل بين قواد 


الفرق» حتى اضطر بونابرت إلى أن يشدد الأوامر على 
الجنود والمدنيين التابعين للحملة بعدم الابتعاد عن 
فرقهم. وذلك فى أمر أصدره فى ١7‏ يوليو سنة 118/4. 
وقى نفس الوقت فإن العبء الاكبر فى معركة 
شبراخيت قد وقع على كاهل الأهالى (48). 

وتعتبر معركة السالمية (مركز فوة) من المعارك 
العفيفة التى خاضتها القوات الفرنسية ضد الفلاحين 
وأهالى الريف ويذكر فيفان دينون أن سبب هذه المعركة 
هى الهجمات المتكررة التى كان يشنها أهالى القرى فى 
منطقة مطويس وما حولها حيث كان الفلاحون يهاجمون 
سفن الدوريات الفرنسية فى النيل ويطلقون النار عليها 
سواء تلك التى تتقدم القوات الفرنسية أى تلك العائدة 
من المعسكرات. وقد تعددت هذه الهجمات مما اضطر 
القوات الفرنسية إلى تسيير قوارب مسلحة فى النيل 
وتوجية كتائب من القوات الفرنسية فى عمليات ضد هذه 
القرى. وكانت قرية (السالمية) واحدة من القرى التى 
وجه الفرنسيون جهدهم إليها بهدف إرهابهاوإرهاب 
النطفة التى تقع فيها. 

ففى ١+‏ ! نسطس تحركت قوة فرنسية قوامها ثلاث 
كتائب محمولة على عدة سفن ونزلت هذه القوات على 
بعد ما يقرب من ميل من قرية السالمية . وبينما أحاطت 
كتيبة بالفرية زحفت أخرى عن طريق شاطئ النهر بينما 
اتذذت كتيبة ثالثة موقعها على بعد ميلين خلف القرية 
فى محاولة لإحكام الحصار حولها. ويبدى أن الأهالى قد 
علدء! بهذا الهجوم حيث وجدتهم القوات الفرنسية فى 
وذمع الاستعداد لمواجهة الهجوم أمام القرية . ويقول 
ددئون الذى حضر هذه اللعركة : إن الاهالى هم الذين 
بدموا الهجوم على القوات الفرنسية (وريما كان يبرر 


لم ااام ااا 


لف 


عنف الانتقام الذى قام به مينو من هذه القرية وعندما 
أصبحت جماهير الفلاحين فى مرمى النار بدات القوة 
الفرنسية فى إطلاق النار على الأهالى حيث سقط عدد 
من الذين يقودون الهجومء بينما وجد الباقون أنفسهم 
محاصرين” ولكن نتيجة لبطء تحرك الكتيبة المكلقة 
بالتصدى لمنع انسحاب الأهالى تمكن شيخ القرية 
واتباعه من الهرب. وعندما جاء الليل كانت السنة اللهب 
وطلقات الرصاص يمكن ملاحظتها على بعد اكثر من 
عشرة أميال. وقد عين الفرنسيون شيخا للقرية بدلا من 
الشيخ سلامة العقدة الذى كان يقود المقاومة ضد 
الفرنسيين وعندما أخمدت النيران كانت قد دمرت منزل 
شيخ القرية المشار إليه (1) والذى يبدو أنه كان 
مستهدفا من قبل الفرنسيين. وقد أمر مينو بقتل كل من 
كان يحمل السلاح بالقرية ومصادرة مواشيها ثم 
أشعل فيها النار التى دمرت ثلاثة ارباع القرية كما قتل 
تسعه من سكانها ثم أصدر منشورا بمناسبة هذه المعركة 
موجها إلى أهالى القرى المجاورة يصف ما وقع من 
عقاب لأهالى السالمية وشيخها سلامة العقدة ويتهدد 
باقى القرى إذا وقع منها اعتداء على الجتود 
الفرنسيين("*). 

ومن المعارك الهامة التى خاضتها القرية ضد 
الفرنسيين معركة كاشباس عميرى كفرها ففى جولته فى 
شمال الدلتا (سبتمبر 1744) اصطدمت القوة التى كان 
يقودها مينو وتقدر بمائتى رجل بمقاومة عنيفة من 
أهالى هذه القرية. وقد بدا الاشتباك عندما أطلق 
الفلاحون النار على طلائع هذه القوة ومنهم ميذو نفسه 
مما أدى إلى قتل أحد مرافقيه وتراجعت القوة نحو 


كفرشباس وخلال تراجعها واجهت القوة الفرنسية 
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مقاومة عنيفة من أهالى كفرشباس التى كانت محصنة 
بأسوار عاليه بها أبراج كان الأهالى يطلقون منها النار 
ونظرًا وإخلاء التفوق النيران الفرنسية فقد أرغمت القوة 
الاهالى على التراجع وإخلاء بعض هذه الابراج لتتركز 
المقاومة الشرسة حول واحد منها استمات الأهالى فى 
الدفاع عنه. وفى هذا الصراع كاد الجنرال مينى أن 
يقتل بعد أن قتل جواده. ولجأ الفرنسيون إلى خططهم 
التى كانوا يلجأون إليها عندما يتأزم موقفهم العسكرى 
فى مواجهة القرى وه إشعال النار فى القرية ليرغموا 
المدافعين عن البرج على إخلائه وكان الفلاحون فى 
القرى المجاورة قد دخلوا المعركة إلى جانب اهالى 
القرية فى الدفاع عنها مما اضطر القوة الفرنسية 
للتراجع بعد أن خسر الفرنسيون عددا من القتلى 
والجرحى. وخلال انسحاب الفرنسيين استولوا على 
حمولة ٠٠١‏ حمارًا من الطيور إلى جانب "٠١‏ راس من 
الغنم وفى خطابه حول هذه المعركة إلى بونابرت؛ أشار 
مين إلى أن التوغل فى هذه الجهات محفوف بالمخاطر, 
لآن معظم القرى فى تلك البلاد محصنة؛ وإخضاعها 
يستلزم قوة كبيرة مسلحة بالمدافع(1*). 

إن القوة تقدمت فى اتجاه قرية شياس عمير عبر 
طريق ضيق متعرج تسبقها مجموعة قيادة على رأسها 
مينى ومرمون وطبيب ومترجم ورسام و إن هذه المجموعة 
انفصلت عن القوة الرئيسية بحوالى فرسخ. ويقول دينون 
وبينما كنا نلاحظ موقع كفر شباس وهى على مسافة 
بسيطة من قرية شباس. رأينا الطبيب يعدى عائدا بأقصى 
سرعة نحونا ويصيح قائلا «انهم ينتظروننا بالسلاح 
ويصيحون علينا ارجع». وقد رغب الدليل فى مفاوضتهم 


لكنهم أجابوا بإطلاق النار من اسلحتهم التى على الرغم 
من قريئا منهم لم تصبنا بجراح. 

لكننا بذلنا محاولة أخرى للتفاوض. لكن القوة تلقت 
دفعة أخرى من الرصاص للتحذير مما جعلها تتراجع. 
و.لال تراجع هذه القوة اصطدمت بقوة أخرى من 
الرجال السلحين تهدد خط تراجع الفرنسيين؛ وفى هذه 
اللحظة أصيب جولى بحالة من الرعب شلت حركته 
وسقط عن حصانه فى حالة عجز عن الحركة ويدون 
جدوى حاولنا رفعه حتى يركب خلف واحد منا أو أن 
يمسك بذيل أحد الجياد لكن نهايته كانت قد قربت ولم 
يعد قادرًا عن انتهاز أى فرصة للهرب, وظل فى مكانه 
يصيح من الرعب حتى أصبحت راسه عرضة لرصاص 
العدى. وفى نفس الوقت تقدمت المجموعة التى اطلقت 
علينا النار ولم تعد أمامنا فرصة للنجاة من رصاص 
بنادقهم سوى العدى خلال رصاصهم الذى اصبح 
يتساقط فى كل جانب. ثم اصطدمنا بالمجموعة الثانية 
وكان دلمق (احد علماء الحملة) يركب حصانا حرونا 
وقد قطع لجامه ويقول ديئون ولحسن الحظ كان لدى 
الوقت لربطه. ويعد أن قمت بهذه المهمة, ويينما كنت 
أعتلى حصانى رأيته يسقط فى حفرة عميقة كان من 
الممكن أن يغوص فيها كلية لكنه نجا منها بسبب قامته 
العملاقة. 

وفى تراجعه نحو بقية القوة يقول دينون إنه اخترق 
طريقا قطعه العدو وكان عليه أن يعبر ارضا مغطاة 
بالمياه, وتمكن من اللحاق بالقوة .ثم يقول «كانت 
الساعة الرابعة بعد الظهر عندما تراجعت القوة نحو 
كفر شباس وخلال تراجعنا نحو كفر شباس كان هناك 
أربعون شخصا يتحصنون فى خندق وراحوا يطلقون 


لسالسب 


النار علينا ولكنهم لم يصيبوا احدًا منا ولم يكن ردنا 
عليهم بأفضل منهم غير أنهم تراجعوا رغم هذا حيث 
كانت تنتظرنا مجموعة أخرى أسفل جدران القرية ومن 
ثم أدركنا أن هذه القرية اقرب إلى قلعة صغيرة يحيطها 
سور من اربعة أضلاع أو أربعة سواتر فى كل زاوية 
منها برج يتصل بواحد منها قلعة وهذه القلعة الصغيرة 
يفصلها عن القرية قناة مملوة بالمياه وأرض مستوية. 
ويقول دينون ولقد فشل هجومنا الأول فى اقتحام 
الموقع وسقط الضابط المكلف بالهجوم عن جواده فى الماء 
وتفرقت مجموعته لمطاردة السكان. وقد تسرع الجنرالان 
مينو ومارمون فى معالجة الاضطراب والارتباك الذى 
حدث ومحاولة لم سعث هذه المجموعة وقد اضطرتهم 
هذه الحركة للمرور تحت البرج مما جعلهم عرضة 
لنيران العدى الأمر الذنى تسبب فى قتل عدد من الجنود 
وجرح عدد آخر. ورغم ذلك استطاعت القوة الفرنسية 
الالتفاف حول القلعة ومن ثم تمكنت من اقتحام أحد 
أبواب القرية الذى أخلاه المدافعون يث دخل مينو ومعه 
ثلاثون جنديا . ويقول دينون إنه لم يعد راكبا من 
المجموعة سواه والجنرال مينى. وكانت المنازل منخفضة 
بحيث وجدنا انفسنا عرضة للنيران من ثلاث,جهات» 
وفى الحال حذرت الجنرال مين من أنه أصبح عرضة 
لنيران أحد القناصة, وفى اللحظة التالية سقط جواده 
قتيلا برصاص العدى وقذف بصاحبه فى حفر وظننته 
قتل. وذهبت محاولتى سدى لمساعدته عندما حضر 
الجنرال مارمون مع عدد من المتطوعين لمساعدتنا 
وسحبه من الحفره بينما نشط إطلاق الرصاص من كل 
جانب. وكان السكان مسلحين تسليها جيدا 
ويتحصنون (فى ملاجئ محمية) ويحسنون التصويب. 


فا 


وقد اضطررنا إلى التقهقر بعد ان فقدنا عددًا من القتلى 
والجرحى. ثم عاودنا الهجوم بعد أن اعدنا تنظيم قواتنا 
فى مواجهة المصن الموازى للبسرج الذى سبق أن 
استولينا عليه. ومع بداية الهجوم الجديد فقد العدو 
عددًا من رجاله ويالتالى ارغمناه على ترك المكان ويدانا 
فى إشعال النار فى المنازل من أجل أن تتمكن القوة 
الفرنسية من الاقتراب من القلعة. إلا انه مع بداية الهجوم 
على أبوابها جرح ثمانية من الفرنسيين وأصبح موقعهم 
محفوفا بالمخاطر ‏ حسب رواية ديذنون وكان الفرنسيون 
قد خصصوا ثلاثين من جنودهم لحراسة امتعتهم ولم 
يبق معهم سوى بضعة رجال. 

ومع اقتراب الليل تعالت الصيحات التى كانت تلقى 
استجابة من القرى المجاورة التى بدأ أهلها يتجمعون 
لنجدة اخوانهم ويتشاورون فى شق طريقهم بالقوة إليهم. 
ويقول دينون عندما أصبح القرويون فى مرمى النار 
فتحت القوة الفرنسية النار عليهم فجعلتهم يتراجعون 
ويقول دينون ثم حصر وفد من قرية شباس يتبعه شيخ 
القرية حيث اخبر قائد القوة الفرنسية عن طريق مترجم 
من مالطة أن العناصر التى تشتبك معهم من المجرمين 
الخطرين ولا أمل فى التفاوض معهم, وإنه ما لم تتمكن 
القوة الفرنسية من الاستيلاء على القلعة خلال الليل فلا 
أمل لهم فى الاستيلاء عليها فى الصباح حيث سوف 
يتضح للفلاحين ضعف القوة الفرنسية. كما سوف يقوم 
الفلاحون فى القرى المجاورة بقطع طريق تراجعهم 
ويصبح من المحتمل قتلهم جميعهم. 

ويقول دينون إنه لم يكن من الممكن تجاهل هذه 
النصيحة خصوصًا أن لدينا عددًا من الجرحى يصعب 
حملهم عبر طرق ضيقة ومتعرجة بينما كان علينا أن 


نغطى انسحابنا. ويينما كان الفرنسيون فى الانسحاب 
من الوضع الحرج الذى وجدوا أنفسهم فيه راحوا 
يطلقون النار على الفلاحين متظاهرين بالحصول على 
مددء مستفيدين من الظلام ومنتهزين فرصة انشغال 
الفلاحين بإنقاذ ممتلكاتهم من النيران. مما جعل 
الفلاحون يأخذون فى الانسحاب... ويقول: وعرفنا 
انسحابهم من بضعة جمال شردت عائدة إلى القرية, 
ومن صوت خوضهم فى الماء حيث كنا نطلق النار عليهم 
بطريقة عشوائية... ويقول وعند طلوع النهار شرعنا فى 
الانسحاب دون مقاومة تذكر بعد أن تمكنا من الإستيلاء 
على حمولة ٠٠١‏ حمار من الطيور والحمام واقتياد 
ثمانمائة راس من الغنم. ويصف دينون هذه الجولة 
بأنها كانت مغامرة خطرة(؛*). 

وقد شملت مقاومة الفلاحين للحملة الفرنسية تهديد 
الملاحة فى النيل والترع التى كانت تستعملها القوات 
الفرنسية فى تنقلاتها. كما حاول الأهالى منع مياه 
الشرب من الوصول إلى الاسكندرية؛ الأمر الذى جعل 
القوات الفرنسية تهاجم قرية بركة غطاس التى قام أهلها 
يمثل هذه المحاولة, وكانت الترعة التى تمد الإسكندرية 
بالمياه تمثل خط مواصلات حيوى للقوات الفرنسية بين 
القاهرة والإسكندرية؛ كذلك هاجمت القوات الفرنسية فى 
نوفمبر 1744 قرى القطا والبخيلة وكفر غرين التى كانت 
تهدد السفن الفرنسية فيما بين القاهرة والرحمانية. كما 
آلف بونابرت كتيبة أصبحت مهمتها حماية الملاحة 
الفرنسية فى النيل وفروعه. كما أمر بتسيير دوريات من 
السفن الحربية لحراسة الملاحة فى فرعى النيل!**) وإذا 
كان بعض مشايخ القرى قد لعبوا دورًا مشبوهًا لحساب 
الفرنسيين كما لاحظنا فى معركة كفر شباس فإنه فى 
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بعض المناطق لعب مشايخ القرى دور باررًا فى قيادة 
الفلاحين فى مقاومة الغزى الفرنسى. مثل المقاومة التى 
قادها أبو شعير شيخ قرية عشما التى هاجمتها القوات 
الفرنسية يوم ٠١‏ اكتوير (1748) ليلا وتمكنت من 
القضاء عليه هو واسرته ونهبوا داره ومواشيه(7”*). 

وفى محاولة إخضاع إقليم المنصورة اصطدمت 
القوات الفرنسية بمقاومة ثلاثة من أعيان القرى هم 
حسن طوبار والامير مصطفى وعلى العديس حيث 
حدثت معركة كبيرة عند الجمالية عندما حاولت القوات 
الفرنسية القضاء على المقاومة فى هذه المناطق وفى هذه 
المعركة خسر. الفرنسيون عددً! من القتلى والجرحى/”* 

وعقب إخماد ثورة القاهرة الأولى (اكتوير 1754) 
قامت وحدات من الجيش الفرنسى بالطواف بالقرى 
المجاورة للقاهرة التى شاركت فى الشورة للبحث عن 
مشايخ القرى والاعيان الذين شاركوا أو حرضوا على 
الثورة فى القاهرة. وقبضت على مجموعة منهم فأعدم 
البعض واعتقل البعض الآخرء وكان من بين الذين 
اعدموا سليمان الشواربى شيخ ناحية قليوب!8*). 
الذى يقول الجبرتى إنهم وجدوا مكتوبا أرسله وقت 
الثورة إلى قرية سريا اقوس ليشارك اهلها فى الثورة(ة*). 


المواجهة فى صعيد مصر: 

من البداية كان بونابرت يرى أن بقاء المسعيد 
بعيدًا عن السلطة الفرنسية يهدد الوجود الفرنسى فى 
القاهرة نفسها. كما يحرم القاهرة من مواردها من 
الغلال التى كانت تحصل عليها قبل وضول الفرنسيين 
إليهاء وعلى ذلك فقد كان تأسيس سلطة للفرنسيين فى 
صعيد مصر أمرًا حيويًا بالنسبة للفرنسيين!"). ولذا 


فقد حاول الفرنسيون الوصول إلى نوع من التفاهم مع 
المماليك الذين فروا إلى الصعيد بقيادة مراد بك فى 
أعقاب معركة إمبابة؛ غير أن مشروع المعاهدة قد فشل 
حيث رفض مراد بك أن تحدد إقامته مع قواته فى 
المنطقة الواقعة إلى ما وراء حدود إقليم جرجا كما رفض 
أن يحكم الإقليم الواقع إلى الجنوب تحت السيسادة 
الفرنسية. وكان ذلك إيذانًا ببداية حملة ديزيه على 
الصعيدء وقد تكونت تلك الحملة من حوالى خمسة آلاف 
رجل من المشساة والفرسان والمدفعية والمهندسين مع 
السفن الحربية اللازمة(١')‏ وقد بدأت الحملة تحركها 
جنويًا من مصر القديمة فى أواخر اغسطس 1748 وفى 
١‏ أغسطس احتلت مدينة بنى سويف ثم استولت على 
النهنا بعد أن انسحبت قوات ماد بك منها ثم وصلت 
قوات الحملة فى اندفاعها جنويًا إلى أسيوط فى محاولة 
للاء.ستيلاء على اسطول مراد لكن ديزيه قد فشل فى 
ذلك لانسحاب أسطول مراد جنوبا إلى ججرجا وبالتالى 
قرر ديزيه الرجوع شمالا للاستيلاء على الفيوم حيث 
دارت معركة من أشد معارك الحملة هولا حيث خاضها 
الأهالى من المشاة والفرسان إلى جانب قوات المماليك 
يحدورهم الأمل فى سحق قوات ديزيه, ويالفعل كادت 
هذه الجموع أن تسحق قوات ديزيه لولا تفوق المدفعية 
الفرنسية. وقد بلغت خسائر الأهالى حوالى 5٠٠‏ رجل 
من بين قشيل وجريح بينما قدرت ممسائر الفرنسيين 
بأريعمانة قتيل!"1). 

وقد حددت معركة سب منت طببعة الصراع فى 
الفشرة التالية بين قوات الغزى الفرنسى وبين قوات 
المماليك؛ وكذلك أهالى القرى الذين أاصبحوا الطرف 
الاصيل فى المعارك القادمة. فقد المماليك الأمل فى 


ا 


الانتصار على القوات الفرنسية فى معارك المواجهة, 
وبالتالى اعتمدوا على أاساليب الهجمات الخاطفة 
وأساليب الكر والفر؛ وأصبحت معارك القرى تجهد 
الفرنسيين وتستننفد قوتهم. وقد وقع العبء الاكبر فى 
هذه المعارك على الفلاحين وسكان القرى بينم تراجع 
دور المماليك ليصبح مقتصرا على التمريض والمناوشات 
الأولى فى المعارك ثم الاتسحاب فى الوقت المناسب 
ليحافظوا على قواتهم. حدث ذلك فى اكشر من 
معركة 60 

وقد أجهدت معارك القرى هذه القوات الفرنسية 
لدرجة تشبهها المصادر الفرنسية بحرب أنطونيو مع 
البارثيين. وهى حرب أرهقت القوات الرومانية فى ذلك 
الوقت (5') ومرة اخرى اتبع الفلاحون مع الفرنسيين ما 
اسميناه بسياسة الأرض المحروقة؛ وهى سياسة تقوم 
على حرمان الفرنسيين من الموارد المتاحة فى القرى, 
وتقرر المصادر الفرنسية أن القرى التى كان يحتازها 
الفرنسيون كانوا يجدونها خالية من اى موارد يمكن أن 
يستفيد منها الجيش الفرنسء(؟3). 

وفى المقابل كان الفلاحون عند عودتهم لقراهم لا 
يجدون بها سوى الطين الذى بنيت به حيطان منازلهم, 
فالابواب وسقوف المنازل والمحاريث وأدوات المنازل كانت 
تستعمل لطهى طعام قوات الفزو كما يقرر فيفان 
دينون/07. 

لقد كانت عملية إخضاع القرى فى الصعيد مقرونة 
أيضا بنهبها وهناك أدئة متعددة على ذلك فعقب استيلائه 
على الفيوم شرع ديزيه فى تنظيم الإدارة فى الأقاليم, 
وجمع الجنود اللازمة لقوات الحملة وتحصيل الضرائب 
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ومصادرة الغلال. ولا كانت معظم القرى تمتنع عن تقديم 
ما يطلب منها فقد عزم ديزيه على تجريد قوة عسكرية 
على هذه القرى لإخضاعها وإرغام الفلاحين على تسليم 
ما يفرض عليهم. فتحركت فى ١‏ نوفمبر /17459 كتيبة 
فرنسية لإخضاع القرى الثائرة غير أن هذه القوة لقيت 
مقاومة عنيفة من قرية سرسنا. وعندما تمكن الفرنسيون 
من إخضاعها قاموا بنهبها وإضرام النار فيها("") إن 
عمليات نهب القرى والفظائع التى ارتكبها الفرنسيون 
زادت من إصرار الفلاحين على المقاومة؛ ولم يتركوا 
وسيلة إلا اتبعوهاء ونسوا مظالم حكامهم من المماليك 
حيث وقف الفلاحون فى صعيد مصر إلى جانب جيش 
مراد(8"), 

ولم يكن أسلوب الفرنسيين فى النهب مقتصرًا على 
القرى؛ بل امتد إلى الأسواق وهو ما كان يفعله المماليك 
من قبل ففى أوائل اكتوبر نزلت فصيلة من القوات 
الفرنسية إلى سوق المنياء وبعد م حصلوا على مؤنتهم 
من السوق رفضوا دفع ثمن ما حصلوا عليه. فثار عليهم 
الفلاحون الذين كانوا فى السوق يسوقون محصولاتهم 
وقتلوا منهم خمسة جنود كما جرحوا ثمانية9"). بل إن 
نهب القرى كان يصحبه عملية إذلال للفلاحين حين كان 
الجند يحاولون الاعتداء على أعراض النساء. الأمر 
الذى كان يفجر فى نفوس الأهالى براكين من الغضب 
ضد الفرنسيين. 

ولا عجب فإن الصعيد كله قد اشتعل حريقا الأمر 
الذى لم يستطع معه الفرنسيون تأسيس سلطة لهم فى 
ألريف وهو ما تؤكده المصادر الفرنسية, نفسها فالجنرال 
ديزيه يقرر فى رسالة إلى بونابرت فى ١17‏ مارس 
5 إنه رغم المجهودد والتضحيات التى قدمتها القوات 


الفرنسية فإنهم ليسوا سادة البلاد, لأننا إذا أخلينا بلدة 
لحظة من الجند جمادت إلى حالتها القديمة('"). لقد كان 
الصراع على امتداد الريف فى صعيد مصر هائلا 
وضاريا للاسباب التى أشرنا إليها وضاعف من ضراوته 
أن كشيرا من القرى كان عليها أن تدافع عن نفسها فى 
نفس الوقت ضدد تجاوزات المماليك حين كانت تتعرض 
للنهب من الفرنسيين والمماليك فى وقت واحد؛ حيث 
تشير المصادر إلى أن أهالى قرية جينى قد اشتبكوا مع 
قوات مراد فى معركة ضارية عندما حاول المماليك نهب 
القرية وقتل هذه المعركة ثمانون شخصا من الفلاحين 
كما قتل من قنوات مؤاد ثمانية من بينهم أمين خزانته 
وتمكن المماليك من نهب القرية بعدها(١").‏ 

ومن القرى التى واجهت قوات الغزو الفرنسى 
منفردة قرية الغنايم. فقد انسحب المماليك من أسيوط 
بعد أن أغرقو! سفينة مسلحة من اسطولهم؛ وتركوا ست 
سفن أعجلهم عنها سرعة زحف ديزيه. فلم يتمكنوا من 
أخذها أو حتى إغراقها. وعلى ذلك فقد استولى 
الفرنسيون عليها بما فيها من اقوات وذخائر. وبعد ان 
استقر الجيش الفرنسى بضعة أيام فى مدينة أسيوط 
شرع فى فجر يوم 57 ديسمبر /17/4 فى الزحف جنويا 
منقسما إلى فرقتين فرقة الجنرال فريان وهمذه سارت 
مع خط التقاء الرمل بالطين. والأخرى كان معظمها من 
الفرسان, وهذه أوغلت فى السهل وكان معها فيفان 
دينون وبعد مسيرة ثلاث عشرة ساعة التفت الفرقتان 
على مشارف قرية الغنايم مع حلول الظلام؛ وفى محاولة 
احتلال القرية اشتبك الفرنسيون مع أهلها فى معركة 
قتل فيها بعض الجنود الفرنسيينء وحسب رواية 
الجنرال بليار فإن قوة أخرى أرسلت لإعادة النظام 


للقرية ومن ثم اشتبك معها الأهالى فى معركة أخرى 
قتل فيها أحد الأهالى وجرح اثنان من الجنود الفرنسيين 
وخلال المعركة نهب الجنود القرية نهبا تامال"') ويفهم 
من رواية دينون ان فرقة الجنرال فريان هى التى بدات 
الهجرم على ألقرية مستفيدة من الظلام الذى خيم على 
المكان. ويزعم أن التعزيزات التى أرسلت للقرية كانت 
تحاول وقف عمليات النهب والاعتداء على السكان وأنه 
بسبب فقدان التفاهم بين الطرفين حدثتت المعركة الثانية, 
ون هذه التعزيزات اضطرت للدفاع عن نفسها بعد ان 
هاجمها الأهالى, لان هذه القرة كانت تعوزها الوسيلة فى 
شرح أهدافها للسكان(), 

أما معركة نجع البارود فتعتبر واحدة من أكبر 
الهزائم التى لحقت بالفرنسيين فى تاريخ الحملة كله» 
حيث هاجم الأهالى سفن أسطول ديزيه التى كانت تعزز 
زحف القوات البرية وتتكون من ١7‏ سفينة تتقدمها 
1 اليا) وفى هذه المعركة تمكن الأمالى 
من الاستيلاء على بعض سفن هذا الاسطول بما عليها 
من أسلحة وذخائر, وفى محاولة الاستيلاء على سفينة 
القيادة إيتاليا اشتبك الأهالى فى معركة مع القوات 

نسية التى على ظهرهاء مما جعل قائدها يشعل النار 
فيها فانفجر مستودع البارود بها فدمرها تمامًاء واحدث 
انفجار السفينة خسارة كبيرة بين الأهالى وبين القوات 
الفرنسية حيث بلغ عدد قتلاهم من الجنود والبحارة 
حوالي خمسمائة قتيل؛ وهى اكبر خسارة أصيب بها 
الجيش الفرنسى خلال زحفه على الصعيدا؛"). أما 
معركة أبنود فقد استمرت ثلاثة أيام متصلة (4- ٠١‏ 
مارس 1745). وفى هذه المعركة حاول الأهالى 
الاستفادة من الاسلحة التى حصلوا عليها من الأسطول 
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الفرنسى, وإلتى أخذت تقوى مركزهم فى المواجهة مع 
الفرنسيين. فعقب معركة نجع البارود واصل الأهالى 
انسحابهم تحت ضغط القوات الفرنسية. وهم يدافعون 
عن كل قرية فى تراجعهم. فلما وصلوا إلى أبنود 
تحصنوا بها وأدرك مليار قائد القوة الفرنسية المتوغلة 
جنوبًاء أن موقفه أصبح محفوفا بالمخاطر طالما ظلت 
الاسلحة الفرئسية فى أيدى المصريين. ومن ثم وضع 
خطته على اساس استرجاع هذه المدافع عند بدا المعركة. 
وبالنعل نجح فى ذلك. وتحول القتال فى هذه المعركة 
إلى قتال متلاحم فى بيوت القرية وطرقاتهاء ولم يتمكن 
الفرنسيون من التغلب على مقاومة الأهالى إلا بعد أن 
اضرموا النار فى القرية التى تحولت إلى شعلة من 
الجحيم. بالرغم من ذلك استمر الأهالى فى المقاومة بعد 
أن تحصنوا فى قصر كان فى السابق مقرا للكشاف 
المماليك, وفى مسجد مجاور له. واشتد القتال حول 
المنزل والمسجد واستمرت المعركة حتى جن الليل؛ وتكبد 
الفرنسيون خسائر جسيمة خلال القتال. وقد قام 
الفرنسيون بمحاصرة المنزل خلال الليل. وعندما 
استؤنف القتال فى اليوم التالى أعاد الفرنسيون ضرب 
القصر بالمدافع. وحاول الأهالى الذين تجمعوا من القرى 
المجاورة لمساعدة المماليك اختراق الحصارء لكن 
الفرنسيين ردوهم على أعقابهم. كما استطاع 
الفرنسيون الوصول إلى ساحة القصر وأضرموا فيها 
النار ليرغموا اللتحصنين بداخله على التسليم؛ لكنهم 
استمروا فى القتال حتى أقبل الليل وكان قد قتل منهم 
عدد كبير. وتمكن بعضهم من الخروج من القصر تحت 
جنح الظلام. وعندما استؤنف القتال فى اليوم الثالث كان 
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الباقون قد أصبحوا فى حالة إعياء وأثقلتهم الجراح» 
ورغم ذلك استمروا فى المقاومة حتى قتل معظمهم. 

ويقول دينون تعليقا على هذه المعركة والمعارك التى 
سبقتها: إن العدو لم يكن يعبأ بنيران مدافع الميدان التى 
نملكهاء وكان اندفاعهم الشجاع يعوض حاجتهم إلى 
السلاح.. ويقول أيضًا: وقد وجدنا مقاومة أشد فى 
القرى حيث كان العدى يتفوق علينا فى العدد ويملك 
بعض الأسلحة النارية ويتمتع بحماية حوائط القرى» 
ويقول: إن القوات الفرنسية استطاعت اقتحام القلعة 
مرتين وفى كل مرة كانت ترغم على الجلاء عنهاء وفى 
الساعات الأثنتى عشرة الآخيرة من الحصار, كان 
المحاصرون بلا ماء وجفت حلوقهم؛ وأصبح وضعهم 
رهيبًا. وبعد ساعة من طلوع النهار كان هناك ثلاثون من 
أفضل محاربيهم يشقون طريقهم خلال قواتنا المتقدمة, 
ومع «الوع النهار دخلت قواتنا القلعة خلال الشغرات 
التى احدثتها المدفعية. ويستطرد دينون فيقول إن 
القوات الفرنسية قد وضعت السيف فى أولئك الذين ظلوا 
نصف أحياء بعد أن شوتهم النيران» وظلوا يقاومون رغم 
كل الظروف!*”). 

وقد شهد شهر أبريل سلسلة من المعارك بين أهالى 
المنطقة الواقعة بين جرجا وأسيوط كان أبرزها معركة 
بنى عدى. وكانت بنى عدى قد أصبحت مركز الجمع 
العناصر المقاومة بعد أن استطاع الفرنسيون التغلب على 
عناصر الثورة فى برديس (51 أبريل) وجرجا (7 أبريل) 
وجهينة ٠١(‏ أبريل) وكان أهالى بنى عدى يهاجمون 
السفن الفرنسية فى النيل فى جماعات, وقد بدأت المعركة 
عندما اشتبكت القوات الفرنسية مع بعض الأهالى 
المتحصنين فى غابة قريبة من البلدة. ثم شرع الفرنسيون 


فى مهاجمة بنى عدى وفى الهجوم الأول قتل بينون 
0 قائد القوة الفرنسية: ثم ما لبث أن تحول القتال 
إلى قتال متلاحم فى شوارع البلدة ومنازلها واستمر 
القتال إلى الليل؛ وكعادتهم عندما يعجز الفرنسيون عن 
قهر مقاومة القرى, أشعلوا النار فى البلدة» وبهذه 
الوسيلة تغلب الفرنسيون على مقاومة بنى عدى 
واحتلوها. وقدرت المصادر الفرنسية الذين قتلوا فى هذه 
المعركة من جانب الأهالى بعدد يتراوح ما بين ٠٠٠١‏ إلى 
6 قتيل معظمهم من ضحايا الحريق؛ وبدعوى 
التفتيش على عناصر المقاومة فى المنازل والبيوت نهب 
الفرنسيون الودائع والأموال المحفوظة لدى الأهالى» 
وكانت بنى عدى تتمتع بأهمية خاصة: فهى تقع على 
طريق الواحات وعلى نهاية طريق درب الأربعين الذى 
يربط مصصر بغرب السودان» وتجارة وسط افريقياء وكان 
ذلك سبيًا من أسباب غنى أهلهاء حيث كانت تعمل مركز 
توزيع لتجارة تلك المنطقة. وكثيرا ما كان أهلها يقاومون 
ظلم المماليك وتعدياتهم. ويفهم مما كتبه الجبرتى ان 
أهالى بنى عدى كانوا موضع ثقة أهالى المناطق المجاورة 
وأعيانها الذين كانوا يضعون عند أهلها ودائعهم؛ وريما 
كان ذلك نوعا من الائتمان يمارسه أهالى البلدة قبل أن 
تعرف مصر نظام المصارف الحديثة؛ أو أن ذلك الوضع 
كان مؤقتا بسبب القلاقل والاضطرابات التى صاحبت 
الغزى الفرنسى للإقليم واعتقاد الأهالى المجاورين أنه 
يصعب على الفرنسيين إخضاع البلدة. كما يفهم من 
رواية الجبرتى. وحسب هذه الرواية فإن الفرنسيين بداوا 
هجومهم باحتلال تل مجاور للقرية ومنه امطروا القرية 
بقنابل مدافعهم التى تسببت فى اشتعال النيران فى 
أجران القرية, ثم اعقب ذلك الهجوم على القرية حيث 


يقول الجبرتى ضمن أحداث عام ؟171ه.... وفيها 
حضر إلى مصر الأكثر من عسكر الفرنسيس والذين 
كانوا بالجهة القبلية وضربوا فى حال رجوعهم بنى عدى 
من بلاد الصعيد مشهورة وكانوا أهلها ممتئعين عليهم 
فى دفع المال والكلف ويرون فى نفسهم الكثرة والقوة 
والمتعة فخرجوا عليهم وقاتلوهم وأحرقوا جرونهم ثم 
كبسوا عليهم وأسرفوا فى قتلهم ونهبهم واخذوا أشياء 
كثيرة وأموالاً عظيمة وودائع جسيمة للغنى وغيرهم من 
مساتير أهل البلاد القبلية لظن منعتهم:(71"), 

من هذا العرض يمكن أن نستخلص النتائج الآتية: 

١‏ - أن القرية المصرية كانت قد تمرست على 
الأخطار قبل الغزو الفرنسى ويالتالى فإن أهلها كانوا 
على استعداد للصدام فى أى وقت, كما أن نمط العمران 
النى فرضته الظروف على القرية كفل لها قدرا من 
الصمود فى وجه هجمات الفرنسيين. كما حدث فى 
معركة شباس عمير وكفرها وكذلك فى معركة أبنود. 

+" - أن سقوط السلطة العثمانية جعل الفلاحين 
وأهالى القرى أمام مسئوليتهم فى الدفاع عن أنفسهم 
ضد الفزو الفرنسى. خصوصا أن الفرنسيين قد 
مارسو! كل عمليات النهب والابتزاز التى كان يمارسها 
المماليك وينفس اسلويهم العنيف, وزاد الفرنسيون على 
ذلك محاولاتهم انتهاك الاعراضء وكل ما يؤدى إلى 
استفزاز الفلاحين. 

* . ان الفلاحين وأهالى القرى نظرو! إلى هذه 
الحرب على أنها حربٌ مقدسة؛ يتضح ذلك من انضمام 
عناصر من المغارية والحجازيين للمقاومة تحت قيادة 
الجيلانى الذى زعم البعض أنه المهدى المنتظرء ونسجت 
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الأساطير حول بطولاته. وقد لعب هؤلاء دورً! فى معركة 
أبنود. وكذلك بطولة الطفل الذى أشرنا إليها والحوار 
الذى دار بينه وبين ديزيه خير دليل على ذلك. 

أن هروب بعض عناصر المماليك إلى صعيد 
مصر وتزعمهم للمقاومة, قد شجع الفلاحين على 
الاصطدام بالفرنسيين وجعل الحرب أقرب إلى حرب 
العصابات الحديثة وهو اسلوب ارهق الفرنسيين واقض 


الهوامش 


© نتج عن ذلك أن الفرنسيين لم يستطيعوا تأسيس 
سلطة حقيقية لهم فى الريف على امتداد الفترة التى 
قضتها الحملة فى مصر. 

١‏ - أن القوة الفرنسية قد تاكلت من جراء الصدام 
المستمر فى ريف مصر ومدنها شمالا وجنويا. فلما 
جاءت الحملة العثمانية الإنجليزية فى مارس 18.0١‏ لم 
يكسب الجيش الفرنسى فى مواجهتها معركة واحدة, 
واضطر الفرنسيون إلى الجلاء عن مصر. 


١1188 عبد الرحمن الرافعى, تاريخ الحركة القومية وتطور نظام الحكم فى مصرء النهضة المصرية, القاهرة‎ )١( 
(؟) .360 مم "آنا .1978 علمز - بوعم بفعتهاوة 16 بامرعع معندو! لمة ععممن هذ 5اءلاه1 زنا بده ممعط‎ 


5) 365م.لناظ 
(4) حول الغرائب الإضافية فى القرية خلال تلك الفترة انظر: 


دار الوثائق؛ دفتر ترابيع ولابة الشرقية 19١1ه‏ رقم 17:4. 


(0) امزعع هذ عمفدك لدزعه5 لمة لأقعنتامم بغاماط مآ بأمتزوع مقصسن01 مذ وعنء ع2 )ه11 لممآ لمة عمتلاه11 لمما.3 ,قدي 


.6 - 94 مم ,1968 ,هلمم 


(1) بيتر جران, الجذور الإسلامية للراسمالية مصر 11١‏ . ٠144؛‏ ترجمة محروس سليمان دار الفكر, القاهرة 19451, ص .5. 


() عجائب الآثار فى التراجم والأخبار. ج 4. ص .١7‏ 


(0) .97,98 مم أأعمه ,سقطة 


(4) محمد أنيس, الدولة العثمانية والشرق العريى ١915١‏ 15144), مكتبة سعيد رأفت القاهرة؛ 1417/7 ص ١55‏ أب 


بيتر حران؛ الجذور 


الإسلامية للرأسمالية فى مصر 1710 ٠٠‏ 184, ترجمة محروس سليمان, القاهرة دار الفكر 1447, ص 46, ا4. 


717 بيتر جرانء المرجع السابقء ص “47 عجائب الأثار. ج ' ص‎ )٠١( 


.414 - 418 مم 11 ,1973 ,كنك 128:35 عاععزة 18 عنامء نلة اللقعع70هرمء با كمل قتأكخ ,لمامسدرز3 1 


(1ى) .97 مامه ,اهمه 


لوا 


.37 .17 على بركات, تطور الملكية الزراعية فى مصر واثره على الحركة السياسية 1417 1414 القاهرة /1519, دار الثقافة الجديدة. ص‎ )١7( 

(17) عجائب الأثار. ج ١‏ ص 14/ا.8, 47, 44. 

.7/ من ترجمة زهير الشايب مكتبة الخانجى القاهرة 1514, ص‎ ١ جيرارء وصف مصرء المجلد الرابع؛ ج‎ )١4( 

(16) .كممم1 ,1910 - 1988 58 1/1 ,1979 ممقومة 785! - 1683 كتقعبر عط هأ امتروع مه ذاتره طعنامتط! كاعنجهم7 ,لإعماو/ا 

(17) قانون نامة مصرء ترجمه وقدم له وعلق عليه أحمد فؤاد متولى (دكتور). القاهرة 1545. ص 7١‏ 07 

(17) السيد رجب حرازء المدخل إلى تاريخ مصر الحديث؛ (من الفتح العثمانى الى الاحتلال البريطانى ١١17‏ 1847), النهضة العربية» القاهرة 
.لقا ص./- 1/1 

(14) دار الوثائق دفتر تاريخ ولاية الاشمونين سنة 718١ه‏ رقم 1١/4‏ 

(19) لويس عوض» تاريخ الفكر المصرى الحديث من الحملة الفرنسية الى عصر إسماعيل, الخلفية التاريخية والفكر السياسى والاجتماعي» 
القاهرة /41ةاء ص77 17 


7١(‏ ) اغنية شعبية من الغناء فى نهاية الارب 


(21) 674,675 م بقعنفاومن 1972 عمدكط ميرعظ بعبهها فمه عمجن م عأعسهم” ,كتمتومع 

(11) قانون نامه مصر؛ ص١75,‏ 75,77 

(؟5) .5428 نعزم0 ,تمتدمة 

(4؟) حول حركة بدو الحبايب والهنادى انظر: حرانء المرجع السابق» ص ١5‏ وايضنًا ليلى عبد اللطيف, المرجع السابق, ص .6١ ,11٠‏ 
(10) عجائب الآثار, ج 1. ص 58. (4) لويس عوض المرجع السابق» ص ١‏ 

(17) عجائب الآثار, ج ”.ص 58" وقد أوردها تفصيلا الجبرتى فى حوادث 4:١١ه.‏ 

[ففةا .66م .1803 ,ممفومآ بلعنه! كمه كتامناظ كه علاتقط عط رعائة اتروع ته عنماك ال تعتمرعم 


إلييةا مم .آ1./ا 1973 عمد بوعم ,أمبروع مزعكنا عههااأنا1 اك عوروه 

(14) الخطط التوفيقية ج ؟ ص 44. 

(0؟) محمد شفيق غربال. مصر عند مفترق الطرق ترتيب الديار المصرية فى عهد الدولة العثمانية كما شرحه أحد افندية الرزنامة فى عهد الحملة 
الفرنسية؛ مجلة كليه الآداب جامعة فؤاد الأول (القاهرة) المجلد الرابع الجزء الأول 1557 

(1؟) المصدر السابقء ص ". 

(2) دار الوثائق» قائد الحملة الفرنسية, محفظة رقم 77 ملف رقم 4 وثيفة 8657. 

(7") دار الوثائق, دفتر ترابيع ولاية شرقية المكتبة من ترابيع معلمين الأقباط ١11١ه‏ رقم 11١8‏ 

- دفتر ترابيع ولاية الغربية 1710ه رقم 1١08‏ 

- دفتر ترابيع ولاية الأشمونين 716١ه.‏ رقم 1777. 


كنا 


(4؟) دار الوثائق. مجموعة وثائق الحملة الفرنسية؛ محفظة رقم ١4‏ ملف رقم 6470 8 مذكرة الجنرال داماس إلى الجنرال مينو فى ١4‏ يوليى 
ا 

(75) فاطمة الحمراوى, الأوضاع الاقتصادية والاجتماعية فى مصر فى عهد الحملة الفرنسية, رسالة ماجستير غير منشورة مقدمة إلى كلية 
الآداب جامعة القاهرة مة١,‏ ص 747. 

(5) شكوى فلاحين ومشايخ قرية الضهرة محافظة دمياط إلى الجنرال مينو فى ١‏ يوليو 16٠١‏ دار الوثائقق» مجموعة وثائق الحملة الفرنسية, 
محفظة رقم 74 ملف 1. 8647. 

(/7") عجائب الأثار. ج 7. ص 117 

(4؟) وثائق الحملة الفرنسية العرير سيف عن التماس أهالى قرية فارسكورء محفظة رقم 4" ملف رقم 1, /ا5 6 8. 

(74) عجائب. الأثار. ج ” ص ٠١١‏ حوادث شوال 4١11اه.‏ 

(40) وصف مصرء المجلد الثالث من ترجمة زهير الشايب, القاهرة 16174, ص 8/. 

(41) فاطمة الحمراوى؛ المرجع السابق. ص 

(41) عجائب الآثار ج 7. ص 117. 

(45) عجائب الآثار. ج 7, ص /371. 

(44) فاطمة الحمراوى. المرجع السابق؛ ص 7917. 

(0؛) .1673 - 1672 ,ملاوع /ه عنهاك المعوعمط ع1 ,اعلومونا 

(45) .123م مانا لم8 بممبعم 

(47) عبد الرحمن الرافعى: المرجع السابقء ص 154 195, ..؟. 

(44) المرجع السابق ص 1517 

(5غ) .151,152 صمل .انمه .لآ مممتط 

(00) الرافعى, المرجع السابق. ص .54١‏ 

(01) المرجع السابق. ص 749 747. 

(0ه) .245 ,244م 245م .أأمه ,مممتط 

(5ه) .249 - 247 مم ,لال 

(04) هذا الصراع الدموى رأيت أن أنقله عن دينون 252 - 00250 ,110 وهو يصور عنف المقاومة التى لقيتها القوات الفرنسية فى الريف. 

(50) الرافعى, المرجع السابق. ص 5.5 . 7.7 

(51) عجائب الآثار» ج ”.ص 58. 

(01) الرافعى؛ المرجع السابق. ص .57075١‏ 

(54) المرجع السابق» ص 7.4. 


يفا 


(05) عجائب الآثار, ج ؟. ص 51. 

(10) عبد الرحمن الراقعى. 

.788 المرجع السابق, ص 05؟,‎ )1١( 

(15) المرجع السابق, ص 584 .531١0‏ 

(70) المرجع السابق, ص 5317, 4.8. 

4ت .240م بأأعمه ,لموع12 

حول حرب أنطونيو فى بارتيا انظر: 

عبد اللطيف احدد على (دكتور)» التاريخ الروماني؛ عصر الثورة. النهضة العربية القاهرة /14717, ص 759 

(10) هيرواد, المرجع السابق ص .77. 

إلدة ,359 م ,أناصه بالقمع2 

أيضما هيروند, المرجع السابقء ص .77١‏ 

(/1) عبد الرحمن الرافعى, المرجع السابق, ص 537,779 

(18) المرجع السابقء ص .5٠١‏ 

(16) المرجع السابق,. ص 514. 

)١(‏ المرجم السابق» ص 507؟. 

(1) هيرولد, المرجع السابق. ص ..757, 771. 

(71) الرافعى؛ المرجع السابق. 6/ا5. 

(/) .11 ماعمه ,ممعم 

(14) الرافعى؛ المرجع السابق؛ ص ؟5. 

(1) وصف دينون هذه المعركة تفصيلا فى 77 صفحة . 216 - 202 مم .]أعتزه .1700 أيضمًا عبد الرحمن الشرقاوى: الجبرتى وكفاح 
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(7) عجائب الآثار» ج 7 ص 98. 


بذ 


ع 
4 


حول ملف .كتابة الجسد 


لم يكن الملف الذى نشرته ( إبداع ) فى العدد الماضى تحت عنوان ( البنات يكتين أجسادهن).: إلا حلقة فى سلسلة من 
الملفات الخاصة ألتى قدمتها المجلة فى السنوات الماضية عن بعض الظواهر الأدبية والقضايا الإبداعية المثارة على الساحة 
الثقافية, مثل ملف ( الآدب العراقى ) و( التراث القبطى) و( الشعر المترجم ) و (أدباء الأقاليم) و(ثقافة إسرائيل) وغيرها . 

وكما أن النقاد يكونون أحيانا مضطرين إلى أن يقتلوا كى يُشرّحواء فإن تحرير الملفّات كثيرا ما يجعل المخططين لها 
مضطرين إلى أن يعزلوا؛ لا لكى يفصلواء بل لكى يصلوا , وهذه هى النقطة الجوهرية التى غابت عن الدكتورة سمية 
رمضان فى نقدها لملف (البنات يكتبن اجسادهن)؛ فقد ظنت أن هذا الملف يخدم فكرة الأدب النسوى الذى تروج له اليوم 
بعض الأوساط النقدية وتتبناه بعض الأقلام الصحفية بشكل دارج هنا وهناك . 

لقد فهمت الكاتبة أن فى تقرير كتابة البنات لاجسادهن, حصرأ وتخصيصا يمنع من انسحاب الظاهرة على كتابة 
الرجال. وقرأت الافتتاحية وتقديم الملف على ضوء هذا الظن, فوصلت لنتائج ما كانت لتصل إليها لو أنها تأملت سياسة 
(الملفات الخاصة ) فى إطارها التحريرى الذى يهدف فى الأساس إلى مجرد تسليط الضوء على جانب محدد من جوائب 
الحياة الأدبية أو حتى على جزء معين من إحدى الظواهر الإبداعية . 

ولو أن هذا الفهم الذى حاكمت به ملف العدد الماضى. تم تعميمه على الملفات السابقة التى قدمتها المجلة؛ لكان ملف 
(التراث القبطى ) دعوة سافرة إلى الفصل بين الأقباط والمسلمين, ولكان ملف ( الأدب العراقى) نفيًا للادب المغربى أو 
السعودى بل ولسقطت فكرة ( الملف ) أو ( العدد الخاص ) من أساسها . 

ولو أن الدكتورة سمية رمضان تأملت الأعداد السابقة؛ لوجدت أن شعر المراة منشور بجوار شعر الرجلء لا يجمع 
بين الشعرين إلا قواعد الفن الجيد وأصول الأدب الرفيع؛ ولوجدت كذلك أن الأعداد السابقة قد احتفلت بنشر القصص 
المتميزة من الرجال والنساء جميعا. 

لم يكن هذا الملف إذن مفاجأة أو استثناءً, ولم يكن بداية كما أنلن يكين :هاي بل مر تقيية الع تيجنية املق 
بسائر أبعادها الثقافية والمعرفية» وقد حرصنا فى تقديم الملف على الإشارة إلى بعض هذه الأبعال . 

ولسنا بحيث نضيق ذرعا باختلاف الدكتورة سمية معنا؛ ولكننا حريصون فحتسب على أن يكون هذا الاختلاف لا 
لبس فيه؛ ويبقى بعد ذلك أن ينشأ الحوار الذى ندعو إليه المهتمين من النقاد والمفكرين. 


ا 


سمية ريمضان 


حول ملف: البنات كتين أجسادهن 


لسان وشنفتان 


خير الكلام ما قل ودل, إلا فى حالة واحدة يكون 
الأمر فيها متعلقاً بترسيخ المفاهيم الجديدة وعلى الرغم 
من أنى لم أشك لحظة . عندما دعتنى مجلة إيداع 
للتعليق على ملف الكاتبات ‏ فى أن دورى سوف 
يضطرنى إلى ترسيخ المفاهيم. واعتبرت أن هناك أموراً 
لابد من انها لم تعد جديدة بل ربما أصبح مفروغا منها 
مثل منظور المراة المترتب على جنسها والنابع منه إلا 
اننى اكتشفت حين قرات العدد انى كنت واهمة. ولذا لزم 
على قبل التعرض للكتابة بالتحليل لقصص ملف 
الكاتبات الشابات الخوض فى مسالة ترسيخ بعض 
المفاهيم , والإشارة الواضحة إلى مفاهيم اخرى ان اوان 
مواجهتها. 

ظهرت إبداع وغلافها يحمل عنواناً مستفزاً فى كل 
مفردة من مفرداته: ٠‏ البنات يكتبن أجسادهن فى خمس 
عشرة قصة قصيرة» (!) ولو كان الأمر متعلقا بعنوان 
الغلاف وحده لارجعنا الأمر إلى آليات السوق التى 
تتوجه للرجل على أساس من أنه المشترى الفعلى وعليه 
تجد مشروعية وثقة فى استغلال جسد المرأة باعتباره 
وسيلة سهلة لتملق غرائزه. ولكن تقديم الملف على نحو 
ماورد فى افتتاحية رئيس التحرير وأيضاً فى الكلمة 
السابقة على الملف مباشرة وضع العنوان فى نسق 
يكرس منطق أليات السوق من ناحية؛ ويضفى صفة 
الظاهرة المدهشة على ما أطلق عليه فى الآونة الأخيرة 
«كتابة البنات » كما ظهرت فى صحف أخرى تحت عنوان 
« موسم كتابة البنات », وهى ما يدلنا بادئ ذى بدء على 


ااا لامك 


وه 


أن جنس الكاتبة كان المعيار الأساسى؛ ويأتى بعده معيار 
السن وليس فى ذلك عيب, إلا اذا كان الأمر تكريسا 
للاوضاع كما هى عليه. فيصبح حينئذ عيباً بدون شك . 
إن أى حشد فى مجال الإبداع لفئة بعينها ولتكن 
«البنات » أو« الصبيان » أو كتاب الأقاليم » يحمل فى 
طياته سمات التمييز عن منتصف النهر. وهو أمر وإن 
كان فى حد ذاته يتم عن نوايا طيبة لدرء ميزان 
التحيزات, كما يفعل التليفزيون الأمريكى حين يقتضى 
من المخرج ضم ممثل واحد أسود على الأقل فى كل 
مسلسل يعرضه إلا أنه يشير ضمنياً إلى أنه المقدم» 
ود«الممثل» لنهر الثشقافة عندنا فنة أخرى غير البنات 
والشبان وغير كتاب الأقاليم, لذلك ماذا تبقى من فئة 
تمثل نهر الثقافة المصرية إذن؟ السؤال مجازى بالطبع . 
أما الحديث عن كتابة المرأة من منطلق أنها « ظاهرة» 
وأنها « مواسم » فيؤكد شيئاً واحداً. هو إصرارنا على 
نفس التاريخ والواقع» ويشير إشارة صريحة إلى بنيات 
الهيمنة التى تنفى ما قد ينتقص من سطوتها. فنحن حين 
نتحدث عن ظاهرة كتابة البنات أو مواسم كتابتهن؛ ننفى 
تراثا طويلاً من الكتابة النسائية. نلغى الخنساء 
والعباسة وعائشة التيمورية ووردة اليازجى ومى 
زيادة ولطيفه الزيات وكل الأخريات اللاتى صنفهن 
معجم الزركلى لاعلام النساء ( فى ستة أجزاء) تحت 
وصف : كاتبات وشاعرات ونتناسى عن عمد علاقة 
اعتبارنا تلك الكتابة باعتبارها ظاهرة بما أسميناه كذلك 
ظاهرة كتابة الشبابء وكأنه لم يكن فى الدنيا رامبو ولا 
كيتس ولا شيللى ولم يكن فى عربيتنا من يضاهيهم فى 
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السن عندما بداوا الكتابة . 

إن لفظة ه بنات» على رقتها وحميميتها تحمل نزعة 
تعال أبوى على نساء كلهن قارين الثلاثين أو تجاوزنها, 
وهو توصيف يؤكد عزل الشباب عن مواقع المساهمة, 
ويؤجل تلك المساهمة وهو حال ريما كانت أجل مظاهره 
متمثلة فى ( جان ) السينما فوق الخمسين ونجمة 
الإغراء ذات الستين ربيعاً أى أنه يثبت لنا مدى 
ازدواجية نظرتنا للشباب, قهن إمأ بنات حتى لى كن فى 
الثلاثين» او شباب قليلو الخبرة حتى لو كانوا قد تخطوا 
الشلاثين» ومع هذا يظل الشباب فى حد ذاته قيمة 
ومبتفي! 

ترانا نخاف الدم الجديد إلى هذا الحد؟ حد تقليصه 
إلى حيز إثارة الدهشة لو أنه جاء بجديد عبقرى أو حتى 
جيد؟ فنجعل منه فئة ونستخدم خطاباً فى التعامل مع 
أفراده يوازيهم / هن فى غير تمييز عن المجاميع الشابة 
فى الجامعة والمدارس, ونجمعهم / هن فى سلة واحدة 
قاسمها المشترك أنهن نساء شابات أو رجال شبابء أو 
لأنهم يعيشون خارج العاصمة؟ وعليه لا نجد غضاضة 
فى جمع فئة من تلك الفئات برمتها فى ملف يضم خمس 
عشرة قصة مرة واحدة, ثم ننتظر من النقاد والناقدات 
أن يتعاملن مع كل هذا الإبداع مرة واحدة هكذا؟! وهو 
مالا يمكن إلا لو كان الغرض إصدار الأحكام المتعجلة 
وبالتالى التكريس للفئوية. 

آخيراً يجىء دور الجسد . واسمحوا لى أن أطيل 
عليكم بعض الشىء هنا أيضاً؛ وعلى نحو غير مباشر, 
إلا انه يفى غرضى فى إظهار ما اود قوله على نحى لا 
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يمكن أن يوفيه الوصف مهما بلغ من دقة, إلا إذا 
استرسلنا فى التوثيق» والحيز لا يسمح بذلك . 

فى إحدى حلقات ه مستر بينز» التى يقوم فيها 
روى اتكنسون ممثل الكوميديا الإنجليزى خريج 
كامبردج وعضى فرقة ( المونتى بايثون) ذائعة الصيت فى 
العالم الانجلو /, ساكسونى, تطلع مدرسة الرسم 
الفرنسية على ما يرسم بينز للمرة الثالثة, فينفد صبرها 
وتصرخ فيه بصوت أجش غاضب وهى تتحسس جسدها 
هى بيدين مفتوحتين وتقول : 

« ذى بودى! ذى بودى!» أى الجسد! الجسد! والسر 
فى غضبها هو أن بينز كان من المفروض أن يرسم جسد 
الموديل الجميلة العارية الواقفة أمام متعلمى الرسم فى 
تلك المدرسة لهذا الغرض, إلا أنه بدلاً من أن يرسم 
الموديل» يكرر رسم كتل لا هيثة لها. أما رد فعل بينز على 
الحركات التى تحاول المدرسة ( وهى لا تجيد الإنجليزية) 
إفهامه بها أنه عليه رسم الفتاةء فهو يتصور أنها تراوده 
عن نفسه؛ فيفزع. وبينز فى ذلك متسق تمامأ مع 
الشخصية التى يمثلها اتكنسون,؛ فهو رجل متزمت, 
يعيش الحياة من خلال تصورات مسبقة عما يجب وما لا 
يجبء تقليدى تماماً فى مظهره. ويقع فى كم هائل من 
المواقف الصعبة والمستحيلة لأنه يهتم على نحو مرضى 
بما قد يظنه فيه الآخرون؛ وكان همه فى ذلك الدرس ألا 
يبدو مفتوناً بالإغراء الذى تمثل له فى جسد الموديل 
العارية. حتى يبدو رجلاً متحضراً يفهم الفارق بين الفن 
والغرائز البدائية 

وظنى أن احتفامنا بما أصبح يسمى كتابة الجسد 


(عندما تمارسه امرأة ) شبيه إلى حد بعيد بموقف 
مستريينزء وأقول هذا بناء على غضضب الكثيرات اللواتى 
تعرضن فى كتاباتهن للجسد بسبب الريبة التى عوملن 
بها على المستوى الحياتى. فعلى الرغم من أن مثل ذلك 
الإصرار على فتح ملف الجسد يحوى نزعة متحدية 
لانغلاقنا وتعميتنا على ذلك الموضوع؛ ويصح أن نشكر 
من تحمس لفكرة فتح تلك النوافذ حتى يتسنى للناس 
التفكير فى الموضوع, إلا أن قرن كتابة المرأة بجسدها 
(وهو ليس بجديد على الصعيد العالمى ) لم يزل موضع 
لبس فى مجتمعنا ويين مثقفينا أنفسهم, ولذا كان 
الأجدى أن نعرض للموضوع من الوجهتين؛ أى بإضافة 
وجهة نظر الرجال كذلك؛ لأن عرضه من وجهة نظر المرأة 
وحدها فى السياق الحالى يكرس امور كان المسعى فى 
الاصل تبديدها ومما يشبت ما أقول أنه على الرغم من 
توخى حسن النية واتخاذ موقف شجاع إلا أن الخطاب 
الذى يستعمله رئيس التحرير فى افتتاحية إبداع الأخيرة 
ينم عن التباس فى المفاهيم تقول الافتتاحية : 
«المراة تكتب جسدها معناها أنها تكتب نفسها؛ بعد 
أن استرد كيانها وحدته. ولم يعد هناك فاصل بين 
الكاتبة والموضوع ( ...) ومن المؤكد أن كتابة من هذا 
النوع لا تتاح لكل امرأة. وإنما تتاح لامرأة بالذات , هى 
المرأة الموهوية المبدعة التى تستطيع أن تمسك بالقلم 
لتكتب, فتسقط عن خيالها وذاكرتها كل ميراثها العبودى» 
وتكتب كان جسدها هو ذاته الذى يفكر بنفسه ويكتب 
نفسه» 
(إبداع يوليىو1؟ . ص 7 ) 
والأفكار التى تقوم عليها الفقرة المقتبسة عاليه 


ببست 


31 


اس سس سي يبب بيبح 


محورها فى الواقع هو الوعى المزيف . 

إن وعى الإنسان المزيف هو ذلك الوعى الذى يفرضه 
عليه آخر فى موقع قهرء فيسلبه إدراكه الحقيقى بواقعه, 
فإذا ظل مثل ذلك الإنسان شاعراً أنه شينا ما لا 
يستقيم» ( كما علمتنا لطيفة الزيات) يصدر له الشعور 
بأن مشكلته تلك فردية؛ ذاتية وربما كان هو ذاته/, هى 
ذاتها. سببها. والمبدعة التى تحرر عقلها من الصورة 
المصدرة لما يجب أن تكون عليه الأنثى فى كتابتها تفرض 
ظرفا اكشر من ان يحتمله الكثيرون» حتى أولئك الذين 
يرون ( محقين) فى ذلك التحرر أملأ فى تحرر الرجال 
أنفسهم كما رأى رئيس التحرير فيغلفون ذلك الأمل فى 
لغة ملتبسة تبدى وكأنها تاكيد للبعد البيولوجى لهؤلاء 
النسوة. فى حين أن ما أراد قوله رئيس التحرير يمكن 
تلخيصه فى هذه الفكرة: 

أقدم لكم نساء تحررن من وطأة الوعى المزيف الذى 
فرض على المرأة انشطاراً فى كيانها حقبأ طالت؛ رزحت 
فيها تحت وطأة ميراث عبودى أخرسها عن التعبير عن 
تجريتها النابعة من انوثتها. 

لماذا كانت مثل هذه الصياغة المباشرة صعبة على 
رئيس التحرير؟! ربما كانت صعبة لحرصه على 
الكاتبات. فقد كان يريد تأكيد شيئين فى نفس واحد 
أولهما هو براءة الجسد ومشروعية الاحتفاء به, وثانيهما 
هو حق النساء فى التعبير عن تلك المشروعية والاشتراك 
فى الاحتفاء. لكنه نسى أو تناسى أن جسد المرأة له بعد 
آخر غير بعد المتعة: بعد الألم والقسوة والعنف. بعد 
دموى هو فى حال المرأة بعد ملازم للمتعة؛ ويحيله 


لاا 


مجتمعنا إلى حيز النجاسة ‏ وهى تحوى فكرة العزل 
والنبذ ويالتالى. يعرض عليه افكاراً تطهرية مشالية 
رومانسية منافقة حمقاء, لأنه لا يستطيع استيعاب مظاهر 
المقدس فى النجس,ء الميلاد فى الدم» التوحد الجنسى فى 
طهارة الروح؛ ويسقط ازدواجيته على هذا الكائن الغريب 
الذى يحوى فى جسده تلك المظاهر جنباً إلى جنب . 
ولان الرجل لا يعيش فى مجسده مثل تلك التناكضات 
على هذا المستوى الحميم. ومسموح له بتجارب حياتية 
وجنسية على نطاق أوسع فى العلن» فإننا نبدأ فى 
التعامل مع كتابته على أساس من أن تلك النقطة مفروغ 
منها. اما حين تكتب المرأة؛ فهى تس تنفر المنظومة 
الأخلاقية التى تحرمها من الحقوق نفسها فنتساءل فى 
فضول عن المظاهر القشرية للتجربة التى أتاحت لها مثل 
ذلك التعبيرء ويصبح هذا هو محور اهتمامنا بدلاً من 
الشكل الإبداعى الذى اتخذته تلك التجرية أيا كانت . 
وعليه فإن ما شغلنى فى القصص التى كتبتها نساء 
يتسمن بالأمانة والشجاعة فى مواجهة الزيف والجمود 
هو محاولة التعرف على الاستراتيجيات التى اخترنها 
لبناء صورة تقدم ذواتهن الحقيقية ومع أن ذلك يعنى على 
أحد المستويات أن البعد التوثيقى للذات الذى يوصف 
خطا بأنه « ذاتية» محدودة. يشكل عنصرأً مركزيا فى 
تلك الكتابات ( وهى التهمة الاكثر شيوعاً فيما يتعلق 
بكتابة النساء)إلا أن تلك الذاتية هى بمثابة سرد مضاد 
«للروايات» التى يصدرها نسق يتبنى التغافل والتورية 
والتعتيم على كل ما لا يتفق وفكرة الجتمع المثالية عن 


إن مصطلح الأدب النسائى الذى يزعج الكثيرات من 


كاتباتنا؛ يزعجهن لما حمله رجال النقد من امور لا 
تحتملها الكتابة الجيدة. وهو فى وأقع الأمر مصطلح 
باطل إلا فى حالة واحدة فقط هى حالة ما إذا كنا نعنى 
به كتابة تمت من وجهة نظر امرأة بغض النظر عن 
الموضوع: فإذا تصادف أن هذا الموضوع يتعلق بما 
يترتب على كون الإنسان أنثى؛ لا بد من أن تكون لذلك 
دلالات تتخطى حدود النص. مشيرة إلى الانساق 
والامراف الاجتماعية التى تتحكم فى السلوك الجنسى 
لأفراد ذلك المجتمع فإذا كانت الملاحظة الاساسية عن 
قصص ملف ١‏ البنات» هى أنها نصوص تلجأ إلى 
تقنيات سردية جد مختلفة ولكنها تشترك جميعها تقريباً 
فى الضراوة التى تتعامل بها مع ثقافة الصمت المضروبة 
حول ممارسات الجنس وعذرية البنات والإجهاض وزيف 
العلاقات بين الجنس وصلة الجنس الحميمة بالموتء 
تطلب ذلك تحليلا نقديا متانيا أرجو ان تتيحه لى إبداع 
فى عددها المقبل عن الجسد, وقد اخترت مبدثياً أربع 
قصص لتلك الدراسة تتراوح سماتها ما بين ما يعرف 
بالنص المتاحة قراءته والآخر الذى يتفادى الاعراف 
السائدة من لال الإصرار على هتك التسلسل المنطقى 
الذى يتيح الفهم: ليلفت النظر إلى نفسه حتى ينأى عن 
مفهوم تمثيل الواقع, والنص الذى يحوى نزعة سوريالية 
تتقابل فيه الصور بلا رابط منطقى؛ وهى على التوالى 


دراماء لنورا أمين, « تعالى نلعب» ميرال الطحاوى, 
لعبة الموتء لم التلمسانى وددوائر مفرغة لعفاف 
السيد . 

وذلك انطلاقا من اسباب لعلها اتضحت فى 
الصفحات السابقة ولا حذر من تكرارها باختصار مرة 
أخيرة هى : 

١‏ أن التعرض لكل الكاتبات مرة واحدة يتنافى مع 
تميز سمات كل منهن فرادى. 

” - يكرس فكرة التقييم على أساس فئوى ( الشباب - 
النساء إلغ ) 

وختاماً أاسوق مشهد من رواية لى لم تنشر بعد لكنه 
يحوى فى ظنى مجمل ما أردت قوله على طول هذا المقال؛ 
فى ذلك المشهد تقول الراوية على لسان زبيدة الرشيدية 
لحبيبها الذى جاءها ثائرأً متهمأ عندما سمع نبا زواجها 
من عبد الله مينى ( أحد ضباط حملة نابليون ): 

هو يبحث عن لسانى فى مكانه الصريح فى فمى 
وينظر إلى شفتى تتحركان بالكلام بصوتى انا واشفق 
عليه من لغتى وأنا اراه يحاول جاهداً بعينيه الا تفوته 
معانى. انت كنت تبحث عن لسان وشفتين فى غير راسى 
وعيناك مغمضتان ويدك فوق فمى اتظنه لا يرضينى .. بل 
يرضينى ضعفين فأنا معه بكلى براسى وصوتي 


ولسانيء 


وم 


١‏ الشباك 


خيط من الكلمات 

تساقط سريًا من المجهدات 
العصافير 
بين الشباك 

كانت رسالتك المبهمة 

كلما 

قرأت ترانيمها 

تطير العصافير بين ثقوب الشباك 
أرد.. وأحلم أنى أراك 

وأنت بعيد وراء البحار 


فأعلم أنى رهين الهلاك 


وليس وجودى.. ,جود 

ختُمنى كى اراك 

ودعتى اح 

يدقئك يسرى إلى جسدء, من دماك 
فقد عذبتنى الخيالاث 

حين اسم الخيال الكذوب 

وابقى كمصؤورة فى الشبا. 


خيط من الكلمات 


تساقط سرب نجومتاتن 


يعود الاحباء للدور 


وانت الوحيد الذى لا يعود.. 


154٠ الكريت‎ 


1١ هالك‎ . * 


تتبع النسور 

وبين عقلها.. جناحها 
مسافةٌ 

والمقتل العبور..! 


والضحى والليل إنى مستجير بظلالك 
مستجير من هجير حارق اللفحة حالك 
يتمطى فى دمائى معتما كل المسالك 
صحت يا رياه إنى هالك فى التيه.. هالك 
الدنى أضحت ظلاما والمنى أمست كذلك..! 


أعهمد الشيخ 


مفارقات الحماة والموت في كذ 5-2-6 
0 باة والمإت فى كفر عسكر 


ع 


فى كفرنا وفى الكفور المجاورة اعتدنا موت الرجال قبل النساء وتوقعناه وقد يموت الرجل فتدخل امراته تجرية 
الترمّل الطويل أى تسعى لزواج جديدء وفى كفرنا كل الحالات باشكالها والوانها الحادة والباهتة, نبدا بمثال لتلك التى 
رمت عيالها لأهاليهم ليتولوا تربيتهم وتشوف هى حالهاء كان قد فاتها قطار الصبا والقدرة وشاب شعرها وغزت تقاطيعها 
تجاعيد تليق بعمرهاء وكانت عندها خلفة كثيرة بعضهم كبر وزال همه والبعض منهم كانوا صغار السن يحتاجون لرعاية 
الأم؛ على وجه التحديد رعاية الام , لكنها فتحت بابها وسمحت للوردانى بدخوله وه النفر «التمللى؛ ابن السيد العبد 
المجلوب من بلاد العبيد السود, قال ناس الكفر إن الست نرجس حرم المرحوم شيخ البلد وديع قللّت قيمة روحها بروحهاء 
صحيح إن الشرع يسمح ولايمنع لكن هناك أيضا شىء اسمه العيبء وهو ما لم تحسب حسابه فأتاحت للالسنة التى 
تشبه سكاكين الجزار المسنونة أن تسلخ جلدها وتغوص فى لحمها وعرضها سافرة وقادرة على تخليق النكات البذيئة 
عن المراة التى حكمتها الغريزة وسكنتها من الداخل دودة شقية لاتكف عن الحركة إلا إذا ركبها رجل وأشبعهاء ولابد 
أن شيخ البلد مات بسبب تلك الدودة نفسها ناقص العمر لأنها لابد كانت تطارده وتقلقه وتوقظه من اعز نوم لكى يطفئ 
اللهب الحادث من حركة الدودة فى اللحم الحى, لكن لأن الناس فى كفرنا تعشق العفو والسماح فإنهم بعد عدة اسابيع 
من التدر والتعبير عن القرف من إفعال بعض النساء. قالوا لبعضهم أن الله حليم ستار وانه على اى حال الحلال 
أحسن من الحرام؛ كانما بعد أن شبعوا كلامًا فى السيرة أدركوا أنهم حرموا الحلال فمالوا إلى التكفير عن خطاياهم 
بالحماس الزائد لتحليل ما هو حلال والاعتراف بأن الوردانى العبد بنى ادم من دم ولحم شأنه شأن الاسياد. 


4 


لكن الوجه الآخر كان معكوس الست نرجس.ء ليس فقط لأن نادرة كانت صبية وعفية وتتمتع بطلعة بهية بينما 
نا غالبا وأبكارًا لم يمسسهن بشر إلا أقل القليل» وكانت بنت ناس على باب الله لا مال ولا 
أرض ملك ولا عزرة عائلة 0 إعالتها بطفلتها الوليدة وقد مات زوجها فى سكة البندر عندما صدمه جرار الحاج 
مرسىء لا كان للولد معاش ولا الحاج مرسى نفسه عوّضها باى شىء أكثر من تكاليف الدفن وت وتمن الكفن» وكان من 
الطبيعى أن يظهر لها من شباب الكفر من شاء أن يقترن بها ويسترها وأن يطمع فيها بعض,كبار السن من المتيسرين ذوى 
العيون الفارغة ولعل علامات الطمع ظهرت لها فى زيارات العزاء المتكررة واتظميحات المكشوفة فى الكلام مثلما فعل 
الشيخ بسطامى فأوقفته عند حده بحدّة وقالت له على رموس الاشهاد إن من يدخل سكنها للعزاء فلابد أن يدخله 
باحترامه ويخرج منه باحترامه. وابتلعها الشيخ بسطامى وتباعد عدة أيام ثم بدأ فى إرسال المراسيل لجس نبض البنت 
وما إذا كانت على استعداد لآن يدخل حياتها بشكل شرعى وعلى سنة الله ورسوله شريطة أن يكون العقد عرفيًا 
فرفضت, تنازل وأبدى أستعداد ده بأن يكون الزواج شرعيًا وبعقد رسمى فرفضت أيضا وأعلنت لكل من فاتحها بينه وبينها 
أو وسط أنناس أنها سوف. تربّى طفلتها من كدّها وعرق جبينها وأنها لن تجلب لطفلتها زوج ام؛ نصحها المتعقلون بقبول 
عرض الرحل لأنها سوف تتحول. إلى ست هانم تأكل من خير زوجها ميسور الحال ما لم تأكله فى حياتها وتلبس ما لم 
تحلم يوما ان يلمس بدنها, لكنها اعترضت بحسم ؛ وظل الشيخ بسطامى يحوم حول سكنها وكأنه مسحور أو مكتوب له 
بالعشق وعدم نوال المراد. ولأنه لم يكن بقادر أن يمنع نفسه فقد اضحك عليه الناس لأنها بصراحة أصغر من بناته, 
ولانها بدات بكشف أغراضه قبل أن ترفضه بعناد حمارة من الصنف الحصاوى الاصيل مما أكدٌّ لهم طهارة ذيلها 
وصدق قولها بأنها بعد المرحوم قصير الحمر طلّقت الرجال بالثلاثة؛ ولابد أنها حسبت فى عقلها أن لقمتها فى داره وإن 
كانت حلوة الطعم إلا انها سوف تكون مسمومة من عيون زوجته أم عياله وعياله وناس الكفر خارج حدود داره فاختارت 
السعى فى السكة الصعب, تركت الئاس تتقول على الشيخ بسطامى بحسب ما تسعفهم الألسنة: 


- دا راجل شايب وعايب واحنا ا ا 


- بس البنت اجدع من ستين راجل» . وقّفته عند ده بصميح. 
د! بقى كهنة وضهره /نحنى. كان فاضل فيه حيل لجواز؟ 


وغير هذا كلام كثير قاله الناس وسمعه الناس ومن بينهم اهل الرجل الذين صار كل همهم أن يمنعوه من خروج 
الدار وإذا خرج 'عادوه وهو ينادى طيفها الساكن دماغه بلا خجل فى الشارع والدار وكل مكان يتواجد فيه 


- يا نادره.. ردى على يانادرة.. نادرة.. 
وعندما يتعب يسكت ونادرة هناك على مقربة أو مبعدة منه تشقى روحها ولا تهدا أبدا؛ يوم السبت من كل أسبوع 
تذهب إلى البندر وتشترى الترمس الجاف من البغاشى العطار ثم تعود وتقسمه ست أو سبع أكوام تحط كل كوم فى 
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جلباب مسدود طوقه بحبل أو شوال وتنقعه فى مجرى الترعة جنب المصلية الكائنة قم.الة سنعنم! والعبّوة التى تطيب 
تفرغها فى طبق العشاء الكبير وتغسل الترمس فى ماء الصهريج حتى تلمع قشرته المسذراء وتشنهيه العين قبل البطن» 
تجلس ببضاعتها عند باب المدرسة والبنت على حجرهاء تبيع للعيال الصغار وللبمات ولمن يعيب له أن يتذوق ترسسها 
المملّح بحلاوة من الرجال. وكانت البنت تكبر, تزحف وتمشى ثم ترمح وتدخل نفس المدرسة ثم تكبر اكثر وترافى نادرة 
فى نفس مشوارها اليومى فتبدو مثل امها فى صباها القديم وتتحول نادرة فى وسط الحريم إلى مثال على القدرة يذكرونه 
للرجال إذا عن لهم ان يتباهى الواحد منهم أكثر مما ينبغى بقدرته. 

لكن بعض نساء الكفر أيضا يمتن قبل الرجال. واحيانا تكون الزوج شابة تستحق أن يحزن عليها الرجل كل عسرء 
مثلما حزن عياش الضانى وشغل عمره بالولدين والبنت ونسى امر الزواج البديل إلى السد الذى جعله يحتمل ما كثان 
يشيعه عنه الشباب من أنه فقد قدرته كلها وريما نصفها فخاصم الحريم كان قد انكمش على نفسه وصار ثفيل الحركة 
ومن داره لزاوية أولاد عوف للغيط. ومن الغيط للزاوية للدار يغسل للعيال ثيابهم ويجهز عشاءهم ويغطى من ينام وينتظر 
اذان العشاء ليذهب إلى الزاوية ويصلى ويرجع للدار ثم ينتظر بينما هو نائم آذان الفجر ليصلى ويوقظ العيال. لكنه من 
فرط دهشة الناس فى كفرنا صار يتباعد عن النساء ؛ توجّه له الواحدة تحية الممباح إو المساء فلا يردء تعرض عليه اى 
واحدة من قريباته خدمتها او مساعدته فى شان من شئون العيال فيطرق مدة ولايرد وكانه خجلان من الردء وبمرور الايام 
اكتشفوا ان عياش الضانى خاصم بالفعل كل الحريم وأنه لم يتبادل على امتداد السنوات عبارة حوار مع أى واحدة 
سواء قريبة اى غريبة, قالوا إنه اصيب بمسّ من الجنون, لكن الرجل كان فى حواره مع الرجال عاقلا بكل ما يظهره العقل 
من علامات وتطوع حسنين المدندش وساله فى ليلة طلع فيها القمر ونور دروب الكفر وسطح دار عيّاش الخدّانى حيث 
كانا يجلسان: ساله فبكى وأجهش فى البكاء وباج: 

كل النسوان خاينين. اتجوزها وارهن فى جهازها خمس قراريط وتخلّفلى عيال افرح بيهم وافرح راقو الدنيا 
بتضحكار , اول ما فرحت وقلت لنفسى الدنيا بتضحكلى. ماتت.. مأتت من غير أسباب. ماعيتسش. مارقدتش. ما 
سخنتش, كانت زى الرهوان.. وهب.. قعدت ع الارض وشاور تلى ميّلت عليها وسألتها مالك قالت لى اقعد جتبى يا 
عيّاش.. باينى ح أموت ف لعبة يا عياش, أنا كنت باكفّيك وارضيك وعمرك ما شبعت يا عياش. سلسالك فرعون مأ 
بيتهدش ابدا.. ثلات مرات فى الليلة يا مفترى.. قتلتنى وكنت عشقاك.. إن مت يا عياش ماتكشفش روحك على حريم 
بعدى.. حرام عليك.. حرام.. ح اتعذب.ف تربتى يا عيّاش.. قالت يا عيّاش وماتت. 


والمدندش حفظ الكلام» ونه وحكاه وربما كان اول شىء غنَّاه على الربابة الجديدة. وكل ناس الكفر سمعت حكاية 
عياش الخدانى وصدقتها رغم انهم لم يسمعوا بمثلها فى الكفر والناحية ولا حتى فى حواديت بلاد تركب الافيال: 
ياش الضانى حكاية يا ناس.. عيّاش الضانى حكاية. 
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على هذا النحو كان يبدا المدندش حكاية عيّاش. وريما يكون وسط جمهور السامعين عيّاش الخانى نفسه. يسمع 
ويتعجب ويمصمص الشفاه شأنه شان الآخرين الذين صاروا يتعاطفون معه ويمنعون الحريم من عمل تلك المشاكسات 
المتكررة معه والتى كان لايرد عليها باكثر من إطراقة تطول بطول مدة وجود من تشاكسئه أو تعاكسه من النساء وعندما 
يطمئن إلى خلى المكان منها يرفع رأسه ويقوم لشأنه. لكنه لم يعد يتعرض لمثل هذه المشاغبات من زمن طويل وقد طالت 
قامات عياله وزادت على قامته ولابد أن حكايته التى يغنيها المدندش كل مرة بشكل انضاف إليها جديد وانحذف منها 
أجزاء لكنها مسموعة ومحفوظة على كل حال. لكن عياش الضانى وجه من وجهى عملة الرجال ولها وجه آخر تظهر فيه 
صور رجال كثار تجمعهم رغم الاختلافات البادية والظاهرة لهفتهم على الحريم بعد رحيل الزوجات وأحيانا قبل 
الرحيل؛ لهفة تتبدى فى استعجال الموت لام العيال حتى لايطول عذابها كما كان همّام عوف يدّعى بينما زوجته أم عياله 
الستة الذين صاروا رجالا لهم عيال أو أمهات لهن عيال ولبعض عيالهم عيال. كان همام عوف اب وجد لخمسين فردًا 
بين كبار وصغار طلعوا كلهم من صلبه ومن رحم ونيسة بنت عمه التى عاشرته وعاشرها ما يزيد عن الخمسين عام 
بسنوات؛ عمر طويل من الزواج والمعاشرة وجيش من الخلفة يتوه فيها أى عقل كما كان همام يتوه؛ ولولا أن ونيسة بنت 
عمه كانت صاحبة أرض أضافها لأرضه من أجل العيال وتربية العيال ما تردد فى الزواج من غيرها أكثر من مرة شأنه 
شان المتيسرين من الرجال الذين استغلوا يسر الحال فى سكة الحريم سواء بالحلال أو بالحرام؛ نتكلم فى الحلال لأن 
الله حليم ستار على عباده, كان همام يسعى فى أعقاب كل بنت لها طلعة أو هيئة أو شكل يعجب ويستحق الانتباه, لكنها 
على كل حال كانت مناوشات غيطان ينساها أو ينكرها بشدة إذا انفتحت سيرتها فى الدارء لكن أن يصل الأمر فى بعض 
الحالات ان تسر زوجات الابناء وللست ونيسة بما يفيد أن همام طول يده عليها أو قرصها أو زنقها فى جذع شجرة 
متظاهرًا بأنه يتناول عباءته المعلّقة أو أن يكون قد قال لها كلامًا مكشومًا عن علاقتها بالولد ويعنى به ابنه الذى هو من 
صلبه وقد رْوّجه للبنت بنفسه ويرضاهء يسالها إن كان يعرف كيف يجعلها مبسوطة من عدمه أو أنه خائب الرجاء لايعرف, 
تسر الواحدة من الأربع زوجات للأريع أبناء للست ونيسة, وكل واحدة لها حكاية شكلء لكن ونيسة كانت أعقل من همّام؛ 
توبخ البنت أو تتهمها بالميوعة وقلة الادب لأنها تجاسرت وقالت مثل هذا الكلام عن الرجل المحترم الذى يعيش الكل فى 
خيره بينما هى فى عمر واحدة من البنتين أو أقل فى العمر والهيئة والجمال والشكلء لكن ونيسة برغم كتمانها كانت 
تعايره فى ساعات الغضب بأفعاله على مسمع من الحاضرين ودون مداراة؛ وساعتها كان يهرب إلى الغيطه ياخذ 
الحرام على ظهر الجحشة ويغضب فى الغيط. كان غضبه الذى يتكرّر لايغيره فى شىء لأن الوجبات كانت تصل إليه 
بانتظام وريما يكون بزيادة ملحوظة فى اللحم أو الطيور المذبوحة التى يحصل عليها فى حالة مشاركته لهم فى اكل الدارء 
يصله الأكل صابمًا بصابح وكأن ونيسة بهذه الزيادة كانت تسترضيه وتصالحه لأنه ‏ كما كان يشاع مفجوع وهمّه 
على بطنه وليس عنده مانع من آكل نصف ذكر البط وحده تاركا لجيش العيال وبعض الأحفاد نصفه الآخرء وإذا حذرته 
ونيسة أى نبهته زام وبرطم: 
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شا لله ماعن حد كل: هو | حنا ح نزغطهم يا ولية؟ 

لكنها كانت تفلح فى إسكاته منعًا للجرسة على رموس الأشهاد. عمر طويل من الاحتمال عاشته ونيسة التى تحولت 
بعد هذا الشقاء إلى عجوز لا قدرة ولا حيلة والرجل وقد تخطى السبعين تتواتر عنه الحكايات الفاضحة وكأنه فى هذا 
العمر شهوان لم يشبع ابداء وكان يتشكى بلا خجل: 

عمرها ماريحتنى زى الحريم ما بتريح الرجاله» حتى اللقمة كانت تستخسرها فى وتدفسها لعيالها ونسوان 
عيالهاء ربنا يحش أصلها عن قريبء يامانفسى أعيش لى يومين على راحتى يا ناس.. بس إمتى بس ترحل وتنزاح.؟ 

ولابد أن أبواب السماء كانت مفتوحة أو ان الست ونيسة عندما كان يبلغها مثل هذا الكلام كانت تتمنى الموت 
لروحها لكى يرتاح ٠‏ ذلك أنها فى صباح أحد الأيام ارسلت للغضبان فى الغيط ليرجع بحرامه الصوف لتراه قبل أن 
تقابل وجه رب كريم فلم يتردّد ورجع للدار بالفعل وكأنه كان يثق انها لن تخدعه وانها سوف تراه وتتملى بطلعته فقط ثم 
تسلم الروح, ولابد أنه رغم تشنيعاته ضدها كان يثق فى صدقها فى كل الحالات وقد تاكد ولكل ناس الدرب يومها انها 
لم تكذب عليه أبدا حتى النفس الأخير من عمرها ذلك أنه عندما دخل من باب الدار سالت إذا كان هو همام فأجابوها 
بالإيجاب فطلبت منهم أن ينادوا عليه ليدخل لأن صوتها لايساعدها على النداء وقد انحاش عنهاء نادوه ودخل فنظرت إليه 
وهمست بحروف منقطعة: 

- سام.. سامج.. سامحتى.. سامحني.. 

نظ إليها مليّا واراحها مردّدًا: 

- مسامحك.. فى خلاض..؟ 

- خلاص.. 

وخلصت روحها بعد أن نطقت الكلمة فانتحى هو جانبا من جوانب الدار وجلس مقرفصا واحنى رأسه بين ساعديه 
فترة لم يقترب خلالها منه أحد؛ ولا أحد كان يدرى إن كان قد بكى أو أنه تظاهر بالبكاء لى الحزن, لعله استعاد فى تلك 
الدقائق القصيرة عمرها وقد طال. ولعله كان يديّر امره وأمور داره بعد أن يحملها مع الرجال إلى المدافن لترقد هناك 
ويعود بعزمه الشديد يدق بالمداس على الارض ويلتقط أنفاسه فيملا صدره العريض بالهواء الجديد. كان همّام يبدو صابًا 
متماسكا بينما يتقبل فيها العزاء وكأنه يؤدى واجبًّا ثقيلاً لم يجهّز نفسه لتأديته على النحو اللائق. حتى العبارات التى رد 
بها على كل من عرّاه لم تبد للناس مناسية: 
ا ع وت 
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ما فاتتش من عمرها يوم.. هى كانت صغيرة ولا إيه؟.. بس يابنت الكلب منك لها بتلطموا على إيه؟ .. اخرس يابن 
المركوب بتنهنه كده ليه؟ يرحمها ويرحمنا ريناء ما أنا عارف إنها أم اللهى العيال.. كنت ح اشتريلها عمر تانى؟ 

وقال ناس لناس إنه كان بينه وبينها سباق طوال السنوات» وإنه من كل قلبه كان يتمنى لها الموت وريما كانت تتمناه 
له أيضاء ومثل هذه التخريجات ولدتها تصرفات همام الذى ما كف عن السعى وراء الحريم يتعقب الأخبار ويسال عن 
ظروف المرأة المطلقة والأرمل ومن بارت وفاتها قطار الزواج؛ عن إمكانيات كل واحدة فى الخلفة ومطالب أهل كل واحدة من 
العريس, ساعات يطلب لنفسه وساعات يلبس عباءة الوسيط لرجل غيره ظروفه تشبه ظروف همام وعمره يقترب من عمره 
والناس لرجل تجاريه وتحاوره وتحدد مطالبها وهى عارفة أن العريس همّام؛ يراوغ مثل ثعلب مكشوف مع ثعالب وذئاب 
ونمور وحّيات حتى يفوت يوم الأربعين كما نصحوه وشددوا عليه فى النصع, وفى اليوم الحادى والأريعين دخلت دار 
همام امرأة فى نصف طوله نحيلة الى حد مذهل بينما هو مثل الثور الهائج المفرود البنيان الصلب التقاطيع؛ وقالوا إنها 
بنت ناس من واحدة من العزب الجوانية وقالوا إنها من البندر وقالوا من بلد بعيد لم يذكروا له اسمّاء لكنه على كل حال 
أدخلها داره ودخل عليها فى سكات أشبه بزفة الاموات وعياله يتباعدون ويتباعدون عن الكلام فى موضوع الرجل ثم يثور 
الواحد منهم فى وجه من يحادثه إذا زاد عليه الضغط أو زادت نغمة التقريع: 

هو كفر اللى اتجوز؟ هو الجواز حرام؟ ح تحرموا الحلال؟ حرمت عليكم عيشتكم يا بقر وجاموس.. هو حر.. حد 
غرم له حاجة؟.. احنا راضيين.. ايش حشركم يا كفر ندابين؟ 

ولان اولاد عوف رغم مايشاع عنهم من أنهم طيبون واصلاء وذوو قلوب صافية إلا أنهم احيانا تركبهم العفاريت 
لأتفه الاسباب ويتحولون إلى ناس فاقدة عقلها ووعيها إذا زاد عليهم الضغطء لذلك كف الناس عن الحديث فى أمر همام 
أى سؤال عياله وعيال عياله عن اخباره التى تداريها الحيطان لكن الحيطان لها قدرة محدودة على الإخفاء والتغطية, 
وربما لأن الحياة أقوى من البنايات الصّماء فقد خرجت من الدار زوجة همام لأول مرة وهى تحمل على كتفها طفلها 
المولود فى مشوار مخصوص للحكيم فى البندر وعرف الناس أن همام صار أيّا للمرة السابعة, وربما لام البعض ام 
إبراهيم التى ولّدت المراة وكتمت عن كل ناس الكفر خبر ولا دتها فدافعت عن نفسها: 

- دانا لى كنت قلت لحد كان قتلنى بصحيح, أصل انتم ما شفتهوش اليومين دول.. دا بقى واحد تانى خالص.. دا 
لابد فى الدار ى عريس نغه عنده تمنتاشر سنة بالكتير. 

وصدقها الناس وقالوا لبعضهم إن الكلام فى سيرته لم يعد له طعم وإنه إذا كانت كل ناس الكفر رفضت أن تدخل 
معه فى علاقة نسب أو قبل واحد من أهله أو من غير أهله فى الكفر أن ياتمنه على ابنته أو اخته فهذا معناه أن احواله بعد 
موت الست أنيسة لم ترض أهل البلدء لكنه أيضا مادام وجد من خارج زمام الكفر من وافقت على عشرته فلن يكونوا هم 
مثل قطاعين الأرزاق لان الله ادرى بعبيده ولا أحد يعرف أسرار الناس غير الخلأق وما دام الرجل مرتاحًا فلماذا تتعبون 


لفت 
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أرواتكم من غير فائدة وقد حصل ما حصل وهو لايحصل لأول مرة؟ ومن يكون همام وسط أولاد عوف المزواجين القدامى 
الذين كان الواحد منهم يحتفظ فى داره أ دؤاره بأريع مستات. يعاشرهن ولايشبع فيسرح فى البنادر والموالد يتشعم 
رائحة الحريم الغرياء ويسعى فى أثرهاء ينفق ببذخ وبدون حساب. وإذا ماتت واحدة من الستات سعى للزواج من غيرها 
بعد الأربعين وإذا مرضت واحدة تعجل موتهاء كان الزمن يختلف عن زمن همام لكن العرق دسّاس ومعتد لابعد من 
سابع جد. 

ولأن البيوت أسرار, را ن مأ ينتشر على ألسئة النأس هو جزء من الحقيقة وليس كل الحقيقة مهما كانت دقة 
الأخبار فإن الناس فى كفرنا تترك الامر لصاحب الامر, ريما لاتنكشف اخطر الاسرار وإن انكشفت فلفترة تنقطع بعدها 
السيرة ويختصرها الناس فى عبارة للتذكير بما جرى إن كان للتذكير فائدة . ولابد اننى لم أعرف إلا اقل القليل من سئون 
الأزواج والزوجات فى كفرنا؛ لم أعرف ! 
بين كل اشكال العلاقات وألوانها > 


مأ سمحوا لى بأن أعرفه, نكننى بالتطع عرفت أمى وأبى. وعرفت أنهما من 


أن همأ شكل مخصوص وطبم محصوص ونهاية غير كل النهايات. 

كنت وأنا فى مطالع !اشباب إخاف على أمى من موت أبى. أتخيلها وقد ترمات ولبست السواد وتعصبت به 
واستسلمت لحالة من حالات الانطفاء بالاختيار. أو تخلصت دنا عدى أى نحو وعاشرت غيره لانها مازالت صبية والزواج 
سدرة وحماية من الأخطاء كما يقولون. لا أدرى كبف تسلط على الخوف من مثل هذه المواجهة التى تحدث برحيل الاب, 
تعلنى لم أفكر فى رحيلها قبله لانهأ كانت أصغفر منه بسنوأت ثم تبح بعددها أبداء ولابد أننى عبّرت لها عن مخاوفى 
بكلام غير مباشر أكثر من مرة فكانت تفهم قصدى وتطمئننى بأن !بى سوف يون طويل العمر بإذن الله وانه سوف يتمكن 
من تربيتنا وتعليمنا وتزويجنا وهو فى كامل قوته. وأنه لو بعد أنشر بعد انشر تولاه الرب برحمته فإنها سوف تعيش لنا 
وبنا رأنه بالقطع لن يخطر على خيالها أبد! أن تفكر مجرد تفكير فى أن ترقد إلى جوار رجل غيره من بعده ثم تدعو بعد 
زفرة: 

- وربنا يجعل يومى قبل يومه 

كنت أحزن من أجلها أكثر من !طمئنانى على مصداقيتها وتدرتها على الوفاء لذكراه ولناء وريما كنت فى مثل مذه 
الحألات أفهم أسباب خلافاتها الدائمة مع جدتى التى هى أمها ذئك إن أمى كانت تعتقد أن زواج جدتى الثانى بعد سورت 
جدى لأمى كان خطأ فى خطا.ء ذلك الزواج الثانئ الذى انجبت فيه خالتى العبيطة «كاف. وأن المراة عندما تقل مثل هذا 
الزواج الثانى تتملل من دورها كأم» كنت أشعر أنه قد أنببى بييهما جدار صلب لايلين أى ينزاح حتى فى أصفى الساعات 
إلنى تتفقان فيها على اى شىء وتوشكان أن تمتزجا متل أى أم وابنتها. كان الجدار يظهر فجأة وينتصب حاجرًا قائما 
وقادرا على الفصل بينهما ولن ينزاح. 
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لكنها فى علاقتها بابى كانت تختلفء ربما لأنه كان يعاملها بكل الود الممكن ويشركها فى إفكاره, يودعها أسراره 
وفائض ماله ويسانها عن اللائق والمناسب حتى من ثيابه إلتى يهم بلبسها لحضور أى مناسبة؛ يداعبها فى حضورنا 
بيرسع وراءفاء يمسكها ويضمها إنيه فى حتو دون أن يفلتها إلا إذا تدخلنا استجابة لاستغاثاتها الضاحكة تطلب معنا 
مساعدتها أو الفرجة على فعاله: 


- يا راجل عيب عليك.. د؛ عيالك بقوا رجاله 


- وأنا باعمل حاجه غلط لاسمح الله.. بالاعب مراتى. 


يقولها وهو يقرصها إى يجذبها نحوه ثم يفلتها متومد! بأن يأخذ منهاً حقه فى أقرب وقت ممكن؛ كنأ نضحك 
ريضحك هو أيضا. قبل !: ينعصرف كل وأحد لحاله. 

لكنه فى ساعات القينولة من كل يوم كان يختلى بها فى القاعة انجوانية فنتهامس بأنه دون شك يلاعبها ملاعبة أشدٌ 
ولاتفكر فى الهرب منه أو الاستجارة بنا مثلما كانت تفعل فى المندرة أى وسط إكأرء نقول إنها غى ألتى راحت له بنفسها 
أى استجابة لنداء أى إشارة منه. ننتساهما وقد عشش الصمت على القاعة. 

وفى صباح كل جمعة وكل موسم وكل عيد وكل مناسبة سعيدة واحيانا من دون مناسبة بحساباتنا كانت هى تفتح 
باب القاعة فنرى فى وسطها طشت الحموم الكبير النحاس الأحمر وقد امتلا بالماء الممتزج فيه الصابون, تفرغ الماء فى 
المواعين الاصغر وتحملها لترمبها فى أركان الدار ووسطها البراح, تفعل ذلك بدئع وقد إحاطت راسها بفوطة كبيرة أو 
بشكير وكأنها تشهدنا على سعادة قلبها وطراوة بدنها وبياض جلدها بعد الاستحمام: بعدها تعود للقاعة وتجلس على 
طرف السرير مز. ناحية الشبّاك الصغفير بينما يتمدد هو مسنودا على المخدتين بكوعه, ريما تنادينا لأى سبب فنراها وقد 
حلت شعرها المبلول وراحت تمشطه فتبرق خصلاته الغزيرة السوداء فى الأماكن التى تعبرها الفلأية العاج؛ وربما 
لاتنادينا ونسمع صوتها وهى تغنى لنفسها لوله: 

- امك وابوك ع السطوح بيفلُوا بعضيهم يا عبده 

ولا والنبى ياعبدء قصبك سوس يا عبده 

بيع واتجوز يا عبده 


تحرص بعناد على إقلاقه إذا عَفّل قبن صلاة الجمعة وتجبره على القيام ليضع عباءته على كتفيه ويخرج متوجها 
إلى زاوية أولاد عوفء ربما يصحبنا معه فنصلى ونعود ونراها مشغولة بإعداد وجبة الغداء. تستمهلة دون أن يسالها 
وتأسف على التأحير وكأنما فاته تأدية فرض وأجب لابحتمل التأجيل, يركن العباءة ثم يتطوع بمساعدتها فى عمل أى 
شىء دون أن تطلب ولايتردد عن مداعبتهأ بالقرص أو الضرب الهين أو حنى بالكلام حتى تنضج الوجبة ونقوم بمساعدتها 
على رصها فوق طبلية العشاء؛ ناكل بشهية وانبساط لأنهما يأكلان بشهية وانيساط. 


وفى ساعات الفراغ كانت تجمعنا وهى فى مشوار أو عمل وتحدثنا عنه وكيف أنه طيب طيبة نادرة وأنه من حسن 
حخله! أن أقترنت به وخلغتناء تتباهى بأنه لم يسئ إليها فى كل عمره الذى عاشه معها لابضرب أو سب أو حتى يوم ثقيل 
مهما ارتكبت من اخطاء» كان يكتفى بسؤالها مستنكرًا عنيها الخطا: 

.. كده برضةة انتى تعملى كده؟ 

تعتذر له أو حتى تسكت لعجزما عن تبرير الخطأً فيهز رأسه ويغير الموضوع. ينسى الموضوع وتنساه؛ تقول إن 
عيبه الوحيد هن أنه لم يدخل فى أى صراع على أى شىء فى الدنيا وانها كانت تتمنى لوطالب آمها بميراثها الشرعيى 
الذى ورثته عن أبيها وألذى نهبته جدتى ونم نشأ !بدا إن تعترف بذلك؛ كنا نفعل مثله ونطالبها بأن تنسى ذلك كى تريح 
نفسها فتشتمنا بممحك وتتهمنا بأننا مثله أطيب مما ينبفى, تفرع بأبوينا ونتمنى أن نفعل مع زوجاتنا مثلما يفعل عندما 
تكير. 

لكن مسالة الموت ظلت فى عقلى مثل ألهاجس انتسلط أو فى منطقة الاحتمال اندائم, تداعبنى وتعذبنى ولا أملك 
المقدرة على زحزحتها بعيدًا عنى معتى فى !سعد الأوقات؛ كانت طيوره تحوم حول ابى فى كل الحالات فأشفق فى الخيال 
ة اقوى من الرجل فى مواجهة الموت رغم الصوات والأُطم 
والندب والتعديد, أقول لنفسى هذا وقد سلّمت أمرى لله الخالق مانع الأعمار وواهب الحياة إلى اجل قريب. يمدّها أى 
ينهيها بحسب ما يشاء, يسكن قلبى بعض, الوقت ويعاو. الانشغال , لا أملك القدرة على الفرار من سواد الأفكار وترتسم 
صورته على «دراية: الغسل بينما تولول هى وتناديه فلا يرد, تطلب منه القيام فلا يستجيب 


عليها وقد ترملت؛ وكنت أحيانا أطمئن نفسى وأقول إن 


لكن ما جرى خالف كل هواجسى وظنوني لانها ذات نهار كانت قد حمّرت ئذا ديكا ودست أردًا وطجنت قلقاسًا 


بالخضرة ينا وألبسطنا وكانت غى مزدهرة بينما يتاغبها على عادته وتتباعد عذ» بخفة ولطفء يسالها وقد اقترب 
أمام المرأة. تطل على سطحها وتتحسس خديها بفرح لأنها 
تاكدت من زيادة احعرارهما؛ تددو صدبية عفية فى حركتها وند راد نشاطها بينما ترفع بقايا الطعام. لكنها وعلى غير توقع 


منها من اسباب حمرة خدّيها الزائدة عن !لوف فترسع 


وقد كان هو بعيدا عنها بمسافة قانتها مرة وأحدة: | 


نظر إليها وسالها عن سر الآه فلم ترد» أفتعد 
الرسط أعلى الحوض, تدافعنا ندوها معه فنظرت إنينا بأسف وهمسست له: 


الأآرض فى نفس مكّانها وقد أمسكت ظهرها بكلتا يديها من ماحلقة 


دى شكّة موت. 

- اتعدلى. 

الها وهى يساعدها على التمدد فى مكانها على الأريس وأنا إضع الوسادة التى لم أعرف من أتى بها تحت 
رأسهاء تأوهت هى عدة تأوهات وبد! لى أن عظام هيكلها كانت تتكسئر مثل زجاجة مصباح رقيقة وأسمع صوتها شهقت 


لف 


شهقة واحدة ثم غابت عيناها وكفت عن التنفس. يهّها ونهزها فتهتز وقد بردت أطرافها وسرحت البرودة إلى بدنها وكلنا 
يكذب أنها يمكن ان تنخطف منأ بهذه السهولة وعلى هذ! النحى المقاجئ فى لمح البصرء وكانت ماتزال ترف على ملامحها 
ابتسامة الاسف, بكيناها ويكاها قبل أن يشعر بنا الجيران والأهلء كأنما كان هذا الوقت لنا ويخصنا وحدناء لكنهم دخلوا 
الدار فأنقلبت الأشياء لأن الدار التى كانت تتفجر منها وفى أركانها الحياة صارت فجأة مكانا يلتقى فيه الوسطاء بين 
الموتى والأحياء من يجهّزون الاكفان ويغسكون الأبدان قبل تكفينهاء وكانت صرخاتنا لاتصل إلى أسماعها بالقطع لأنها لى 
وصلتها فلابد آنها كانت سوف ترد ؛ انعزلت عنا تماما وانعزلنا عنهاء وكان النعش المركون جنب الجدار عند مدخل الدار 
علامة تؤكد انها لن تفيق وان هذ! الغول المركون بلا حس ولا ذمة هو الوسيط الأخير بينها وبين المدافن حيث السكون 
الابدى واللارجوع. 

كان يناديها بصوته المبحوح بينما يضعون جسدها فى النعش, وعلى الرغم منه منعوه من عملها إلى الذهاب إلى 
المدافن معنا فى رحلة الوداع, لعله بكى بكاء الضعفاء المفلوبين عنى (مرهم وصار يناديها رنحن نتباعد حتى اختفى 
صوته تماما. وما عاد فى الآذان غير الاعتراف انتكرر الذى يلجأون إليه فى كل مرة يحملون فيها نعشنًا فى طريقهم 
للمدافن إعتراف بإيقاع رتيب مهموم ومستسلم وياعث على اليأس من التعلق بالأوهام: 


- الدايم هو الدايم.. ولادايم غير الله.. 


وبعد طقوس إلدفن وقراءة ألقراء وتلقين إنتى نسك على بدنها باب المدفن, عدنا تتقدمنا جدتى لأمى. صامدة وصلبة 
وقادرة على الاحتمال. رأيناه جالسا وحده ينظر إلى سقف المندرة ولاينطق؛ وهمس الغباشى لجدتى: 


- الراجل من ساعة مأ سبتوه وفى على دئ الحأل 

أشارت إليه تطلب منه أن يسعفها بكوز ماء فأسرع وملا الكوز ثم ناوله لجدتى, اقترب منه بالكوز فلم يرك نصره 
من حيث كان يطل لكنه إزاحه بيده ريما بشكل عفوى وربما بشكل مقصودء لكن أماء أندئق ومال أبى برأسه جهة اليمين ثم 
مال بكل بدنه رغم آننا كنا حوله نسنده . ريما تكون قد فأتت ساعة أو بضع ساعة من الزماً يسلم الروح 
هو الآخر وتنحط على رعرسنا بلوتان كبيرتان فى نهار و'حدء ولابد إنه كان قد لواعد معهاً فى الخفاء على الرحيل معا لأنه 
فى نفس اليوم انفتع نفس القبر للمرة الثانية نيصم بدنه إلى جوار بدنها وقد تكمّن بنفس ققماش ألكفن وبدأ لى وأنا واقف 
على قبرهما اسمع وصايا من كان يئقنه إنتى كنت أسمع همساتهما الخافته وهى تضاحكه ريضاحكها مثلما كانا يفعلان 
فى قينولة كل نهار داخل القاعة انجوانية. 


الصعب قبل أر 


كنا فى كفر عسكر أون من تيتم مرتين فى نهار واحد. وكنت وحدى إشعر أننى خلصت من هواجسى القديمة التى 
كانت تتسلط على عقلى فاسالها واسال نفسى عن مصيرها إذأ مات وتركها 'رملة. ولعلها بفعلتها جأوبتنى على خلاف م! 
كنت اتصور أو أظن أى يسمح بذلك خيالى. 
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عبد القادر ياسين 


مداخل إن سرع 
معين بسيسو الشعرى 


ب ف على عشرين سنة من بداية معين 
بسيسو الشعرية, دلف هذا الشاعر المبدع إلى المسرح 
الشعرى؛ فى مفاجأة .خارج السياق؛ ويلا مقدمات. وعلى 
حين غرة. 

في كل مأ كتب حول إبداع معين بسيسوء فإن 
إحداً لم يلق الخسوء على إسباب تقحم هذا الشاعر عالم 
المسرح الشعرىء وفى هذأ التوقيت بالذات؛ كنا أن احداً 
من الذين أهتموا بمسرح معين بسيسو الشعرى لم 
يفسسّر عزوف شاعرنا عن الاستمرار فى هذا النوع 
الفني, رغم نجاح ما #دمه فى هذا المجال 

ريما .ماد هذ! القصوز فى التفسير إلى أن من كتيوا 
عن شعر. ضعينء ومسرحة الشعرىء افتقروا إلى الإلمام 
بسيرته الذاتية. وتاريخه السياسى. إلمامأ تاماً؛ يؤهلهم 
لإدراك ما يقبع وراء تقحم معين عالم المسرح الشعرى: 
ثم عزوفه عنه. تعود معرفتى بشاعرنا إلى ربيع سنة 
605 حين كنت طالباً فى مدرسة الزيتون الإعدادية: فى 
مدينة غزة. وفى أحدى حصص اللغة العربية قرا علينا 
مدرسها. حسن ابوشعبان, قصيدة للشاعر الغزى, 
معين بسيسو. منشورة فى شهرية «الاذيب» الأدبية 
البيروتية المرموقة, فى ذلك الزمان. 

كان ابوشعبان يسارياً جسورأ فى مدرستناء وقرا 
خصيدة بسيسو.ء بكل الحماسة. كأنه يعبئنا. ويهيئنا 
لدحول المعترك السياسى. 


بعد زماء سنة إعتقل أبوشعبا 


فى :سجن مصر». لمدة خمس سنواأت فيما كان 


إن 


معين بسيسو قد تخرج. قبل سنة واحدة؛ من قسم 
الصحافة فى الجامعة الاميركية بالقاهرة. واكتشفت بأن 
منزل عائلته يقابل منزل أسرتى؛ فى حى الرمال ‏ بمدينة 
غزة. لكن سعادتى به لم تطلء إذ مأ إن وطئت قدماه 
مدينة غمزة: حتى غادرها إلى العراق, ليعمل مدرساً 


هناك. وإن ألغت الحكومة العراقية عقده معهاء بعد أقل 
من سئة, واعتبرته «شخصاً غير مرغوب فيه؛ أغلب الظطن 


بسبب نشاطه ااسياسى المعادى لحكومة نورى السعيد 


مارس/آذار سنة ,١1555‏ عقب قيادته أنتفاضة عارمة, 


شملت قطاع غزة. من اقصاه إلى أقصاه. وامتدت ثلاثة 
أيام متصلة؛ احتجاجاً على اعتداء عسكرى إسرائيلى 
غادر على القطاع. مساء يوم 8؟ فبراير / شباط سنة 
0 ذهب ضحبته زهاء أربعين مصرياً وفلسطينياً. 
مما فجرٌ الغضب الشعبى المكتوم, فى شكل انتفاضة 
عارمة, لم يوقفها إلا الوعد الذى قطعته الحكومة المصرية 
على نفسهاء بالعدول عن تنفيذ «مشروع سيناء»» أحد 
مشاريع توطين اللاجئين الفلسطينيين وإسكانهم؛ التى 
صاغتها الإدارة الأمريكية, فى الثلث الأول من 
الخمسينيات, من أجل طى القضسبة الفلسطينية: بدءا 
بتصفية قضية اللاجنين. كما تعهدت الحكومة المصرية 
بتسليح قطاع غزة, وتحصينه: وتجنيد أبنانه؛ استجابة 
لمطالب الانتناضة. ورغم الوعد الذى قطعه الحاكم العام 
لقطاع غزة, أنذاك, اللواء عبدالله رفعت, بعدم معاقبة 


«إلا كل من أتلف أو أحرق. عن عمد»» إلا أن أجهزة الامن 
شنت حملة اعتقالات واسعة, مساء يومه مارس/ أذار 
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سنة 1460. طالت زهاء سبعين نشيطاً سياسياً. ممن 
تصدروا هذه الانتفاضة:. وفى المقدمة منهم معين 

منذ ذلك الحين» ارتبطت ومدىين فى عمل حزبي 
واحد؛ وعشنا سوياً سنوات من النضالء والاعتقال» 
والنفى. 

بعد أريعة وأريعين عاماً من سماعى أول قصيدة 
لمعين بسيسوء التقيت ‏ مصادفة ‏ ابنة زميل فى 
مدرسة الزيتون, شاركنى سماع تلك القصيدة؛ فى ذلك 
اليوم الغابر من سنة ؟50١.,‏ هو خليل الشنطى. وعلمت 
من الابنة بأنهاتحضّر رسالة ماجستير عن «اللسرح 
الشعرى عند معين بسيسوء». وأن الاستاذ الدكتور 
صلاح فضل يشرف عليها. سالتها عما إذا كانت 
فسرت !قتحام معين بسيسو المسرح الشعرى؛ وفى 
م ناذأ إنقطع عنه رغم كل النجاح 
الذى لاقاه؟ لكنها أفادتني بأن هذه مهمة صعبة, إلا على 
من أطل» عن كثب, على حياة معين بسيسو. فتداعت 
أنه يليق بهذا الأمر ان 
يلقى عليه الضوء. قبل أن تداهم من رافق مسعين 
بسيسو المنية. وهذا وأجب ثقافى تاريخى. 

غنى عن القول بأئنا حيال شهادة تاريخية: أبعد ما 
تكون عن النقد الأدبى. بأى معنى من المعاني. فلم أعتد 
التطفل على غير مجالى البعثى؛ وإن كانت هذه الشهادة 
تفيد الناقد الأدبى, بكل تأكيد. 


حقبة وسيطة 


فى مطاع يوليو/ تموز 1507, تم الإفراج عن معين 
وستة من المعتقلين: ضمن أخر دفعة من الممتقلير 


الفلسطيتين فى «سجن القناطر», شمالى القاهرة. وعاد 
عين إلى سابق نشاطه السياسىء وإن خرج من 
السرية التامة إلى شبه العلنية» بعد أن تحول اليسار عن 
عداء عبدالناصرء وعاشا سوياً شهر عسل. أمتد حتى 
أواخر عام 1564؛ حين تفجّرت التناقضات بين بن التيار 
فى الحمهورية العر. 


ان التضارق: بقيادة 


القومى: بقيادة عبدالناصر, ذ 


الملتحدة (مصر وسوريا). 
عبدالكريم قاسم, فى العراق, على النحى المعروف 
وتسارعت الأحداث. وتعرض التيار القومى إلى حملة 
إعتقالات د في العراق» 

في الجمهورية العربية المتحدة؛ التى لم تستثن 
ا الأمنية قطاع غزة من حملتها هذه . وفى مساء 
“” أبريل/ نيسان 554١؛‏ شنت هذه الأاجهزة حملة 
اعتقالات, طالت ثمانية عشر يسارياً فى القطاع. فى 


فيما تعرض اليساريون إلى حملة 


مكزامتهم معن بستسو ‏ 0 
أغسطس/ أب من السنة ذاتبا. اعتقل بموجبها ذا 
عشر نشيطأ يسسارياً آخر؛ أودعوا جميعا #السجن 
السحرى», عند أطراف العباسية, أحد احياء القاهرة؛ 
قبل أن تقوم أجهزة الأمن بنقلهم. فى 15 أغسطس/ أب 
إلى «سجن المحاريق»» فى صحراء مصر الغربية 

لم يفرج عن معين. إلا ضمن الدفعة الأخيرة من 
المعتقلين الفلسطينيين . كما هى العادة ‏ فى أحد أيام 
شهر مارس/ اذار 1955. 

على أن التاريخ لم يعد نفسه هذه المرة. حيث عارض 
معين تشغيل الحزب الشيوعى؛ ودخل فى مواجهة مع 
من أرادوا تشغيله. هنا وقع معين فى مأزق حقيقى؛ فقد 
بنى مجده على كونه شاعراً شيوعياً. فإذا ما أعيد 


تشغيل الحزب. وكان معين خارجه. فقد الشاعر مصدر 
مجده؛ وإذا عاد وانخرط فى الحزب. فتح الباب لاعتقاله, 
من جديد' الأمر ألذى لم يعد يرغب معين فى تكراره. 


حتى أنه قال. يوم غادر مدينة غزة؛ لآخر مرة: «لن 


ادع زنازينهم تاك لحمى»! 


حين تأكد .لعين بأن معارضته تشغيل الحزب قد 
اخفقت, غادر قطاع غزة: يوم ١١‏ يناير/ كانون الثاني 
97 إلى بيروت, بعد أن كان اتفق مع مدير تحرير 
إسبوعية «الحوادث» الديروتية. شفيق الحوت,. على 
العمل فبها. إلا أن عدة عوامل تشابكت؛ فحالت دون 
التحاقه بالحوادث. مما اضطره للعمل فى مكتب لتاليف 
انى» فى عاصمة البهجة؛ بيروت؛ يمتلكه الإذاعى 
الفلمسبنى المعروف. عبدالمجيد ابو لبن. لكن الحياة 
فى بيروت لم ترق لشاعرنا. فغادرها إلى دمشق, بعد 
زهاء عام واحد من إقامته القلقة فى بيروت. فى دمشق 
عمل نائبأ لرئيس تحرير يومية «الشورة»» حتى جاءت 
هزيمة يونيو/ حزيران 19717, فكان معين أحد 
ضحاياها. حيث نحته الحكومة السورية عن موقعه هذاء 
ذسمن من نحّتهم. وكأنهم تسببوا فى الهزيمة! واعتكف 
مسعين فى منزله؛ بحى المزرعة فى العاصمة السورية, 
حتى وخر سنة 19377؛ حين واتته سانحة للانتقال إلى 


القاهرة. والعمل بها. عبر اتفاق خاص مع سفير مصر 
فى موسكوء أنذاك. الدكتور مراد تمالب 

ما إن وصل معين العاصمة المصرية, حتى تم تعيينه 
فى يومية لأهرامء القاهرية. وسرعان ما أصبح مسئولاً 
عن صفحة «فكر وفن», التى استحدئت فى المللحق 


وه 


معروف بأن مثل هذ! أنوقع لم يكن يشغله إلا من 
يزكيه مجلس خاصء ملحق برئاسة الجمهورية امصرية, 
يضم علماء نفس, واجتماع, ورجال, أمن. وكان معين قد 
عدّل كثيراً فى قناعاته السيا. 


فى «سجن المحاريق». 

فبدل بتشدده إزاء نظام الحكم فى مصر ليونة, 
ويعداة» تأييداً. فكانت قصائده التى نشرها قى مجلات 
«الشعر». و «الهلال» القاهريتين, و «الحرية» البيروتية, 
فى هذا السياق, 

فى عدد اكتوبر/ تشرين الأول» سنة 354!, من 
المجئة الاونى. نشر معين قصيدته «المصباح والطاحون», 
التى قأل فيها: 


والطراهينُ التى عاشته 
على تمحك أهيالكٌ طويلة 
أطفمة كلج هراد الأرضمٍ 
لم تمعطكه مثقال فتيلة. 


حت شسشون 
ومن أهببشبا ليست د ليله 
أهجاراً لكى تبنى طرافين هديدة 
وبعد ان عبّر معين فى «اللصباح والطاحون» عن 
جره وفقدانه الأمل فى جدوى موأصلة النضال 
والتضميات: نشر قصيدة «جزيرة الشعارات القديمة», 
التى أعلن فيها تخليه عن أفكاره القديمة: 


كه 


هو ذا أنت. وأهراسهَ 

أعشاشْ المصافير الطريدة, 

صاح بن أى هزيرة 

عدت لذ تحملن 

صلبان الشعارات القديمة 

عضة الأسرارٍ للأسوار فَنّفت 

وللشوك الجراعات الحزينة 

إالق للأسماك يا صاح الشمارات القديمة 

الق. فانلسماك لل تق رأ 

والأساق غرسا, كتوبة 

ولأنه ظل مدرجاً على «القائمة السوداء», منذ ربيع 
0 ممنوعاً من زيارة مصر, نراه ينشرء فى شهرية 
«الهلال» القاهرية, مطلع سنة 1570, قصيدة «طابع بريد 
إلى القاهرة»» يعبر فيها عن إشواقه, وتلهفه لزيارة قأهرة 
المعز: 

علقت بالقصيدة 

بطابع البريد وهر شرفتس الوهيدة 

علفتة. وقد فشقحيا صشيرة 

وهينماتفجّرت 

وأرفت الضفيرة 


أتحلفين بالقصيدة 

بطابع بريد وهو شُرنش الوهيدة 
بوردة. بشمعة صغيرة 

أوقد ثرا فى الليئة الضريرة 
أن تكسرى سل سلس الثقيلة 


بريشة:. بوردة صضيرة 


وفى اأسبوعية «الحوادث: البيروتية؛ نشر: سنة 
5 ؛ قصسيدة. برر فيها مغادرته الحزب الشيوعى؛ 
واعادها إلى نفوره من بعض !عضساء الحزب, 
وممارساتهم, إلى إن يقول: 


لوت صحبة الملائكة 

بكونها ستمديا 

وفى مجال النثرء نشر عدة مقالات سيأسية. فى 
أسبوعية «الحوادث» البيروتية صيف ,١474‏ إنتفد فيها 
بشدة اليساريين الصريين: بسبب استمرار بعضهم فى 
معارضة نظام عبد انشاصس. 


الموضوعى دكمل الذاقي 

بقدومه إلى مصرء وتبوئه موقعاً رفيعا فى «الأهرام»» 
دخل معين حقبة جديدة فى حياته, ومواقفه السياسية, 
وعاه الشعرى: فى أن معأ. 

لقد وصل معين هناء فى وقت انخوطت فيه مصر 
فى الإعداد لتحرير الأراضى العربية التى اغتصبتها 
إسرائيل, وألتى إصطلع على تسمية هذا العمل 


التحضيرى المضنى «النضال لإزالة العدوا 


الذى عاش فيه اممسرح المصرى امتداداً لأزهى عصوره. 
ومهد موقع معين فى الأهرام لشاعرنا الطريق. فهو في 
موقع مسئول داخل الجريدة الأثيرة عند عبدالناصرء 
والتى يمتلك رئيس تحريرهاء آنذاك. محمد حسنين 
هيكل, نفودٌ! سياسيًا استثنائيًاء يفوق دفوذ رئيس 
الوزراء نقسيه. 

من جهة أخرى؛ كان «شعراء القاومة؛ قد أحتلوا 
المنصّة, فغطوا على من عداهم من الشعراء العرب. رمن 
يسترجع تلك الأيام الخوالى. فى السنوات الثلاث التالية 
لهزيمة يونيو/ حزيران 1977. يجد بأن توفيق زياد 
وسميح القاسم. ومحمود درويش قد أحتلوا جل 
المشهد الشعرى؛ ولم يتركوا لغيرهم موطئ قدم. حتى 
غدت ظاهرة «شعراء المقارمة» حكراً على هؤلاء الشعراء 
الثلاثة. دون غيرهم من الشعراء. 

فغدوا موضة تلك القترة العصيبة. وبالكاد وجد 
معين لبعض قصائده مكاناً تحت الشمس. فى ذلك 
الوقت: ولعل الفارقة هنا أن معينًا ضمن 'هم من أسس 
لشعر المقاومة, حتى قبل إن يقرض من حملوا هذه 
الصفة الشعر. 

على اننا يجب إلا ننسى ألنه وض الفدائى 
الفلسطيى. انذى بدا مع الهزيمة المومأ إليهاء ثم أشتد 
منذ هزيمة القوات الإسرائيلية: فى «معركة الكرامة»» فى 
وادى الأردن (١/ر938/7١).‏ على إيدى بضعة فدائيين 


فلسطينيين؛ وجند أردتيين. 
الاستنتاجات 
اما من شك فى أن مغادرة معين بسديسو لحزبه 


الشيوعىء سنة +157, قد منحته عدة سزاياء دون ان 


خخخ كك 0غ 


ام 


يقصد. ورب ضارة ناقفعة. فأولاً ثمة تحرر منطقى 
وطبيعى من القصيدة التعبوية؛ وثانياً أتاح التفرغ لمعين 
التخلص من المهام الحزبية الكثيرة والثقيئة؛ ألتى طالما 
حملها معين على كاهله. 


كما أن خروجه من قمناع غزة منحه استقراراً نسبياً, 


بعد أن أفلت من سيف الاعتقال المسلط على رقبته فى 
القطاع. المذنوق جغرافياً وعرفياً. 

فيما أدى خروج معين من الحزب ‏ من جهة اخرى ‏ 
إلى ولوج شعره مرحلة انتقالية, اتسمت بالفموض 
الفكرى والسياسى. فطفق صاحبنا ينقب عن محستات 
فنية, علّها توارى هذا الغموض؛ مما أدخل شعره مرحلة 
جديدة؛ لفها الضباب الفكرى والسياسىء وإن ارتقت 
فنياً عن سابقتها. مما خصب الأرض لمرحلة ثالثة فى 
شعر معين, عبرت عن نفسهاء وتجلت فى مسرحه 
الشعرى اللاحق. 

وصل معين مصرء إبان ذروة نهوض ال مسرح 
المصرى؛ ممأ أغراه على الكتابة لهذا المسرح. بينم 
قطاء غزة خال من أى مسرح. والحياة المسرحية فى 
لبنان وسوريا متواضعة الإمكانات. 

فضلاً عن إن معين ربما تصور بأن نهوض العمل 
الفدائى الفلسطينى, فيما بين سنتى 1531 ى الاقل, 
يتطلب شكلاً جديدأً من الإبداع, يتخطى القصيدة.. وقد 
يكون رأى فى المسرح الشعرى فضاءً يرتع فيه, ويتميز 
على من عداه من شعراء فلسطين. بعد أن غطى «شعراء 
المقاومة» المرحئة بقاماتهم 

ما من شك فى إن موقع معين فى جريدة «الأهرام»» 
مسئولاً عن صفحة «فكر وفن»؛ قد فتح أمامه الأبواب. 
التى طالما ظلت موصدة فى وجهه. 


مه 


أما لماذا كف معين عن تقديم مسرحيات شعرية؟ 
فأغلب الظن لأنه غادر العاصمة المصرية؛ سنة 391/97, 
بعد إن غاب عبدالناصرء الذى انحاز معين إلى نظامه. 
فتراجعت المركة المسرحية المصرية؛ بالترافق مع 
التراجع السياسى والثقافى. ففضل معين الالتحاق 
بقيادة منظمة التحرير الفلسطينية عموماً, وبالسيد ياسر 
عرفات, على وجه التحديد. متخذأ لنفسه, منذئذء منحى 
آخر فى الحياة, والسياسة؛ وأنشعر على حد سواء. 
فافتقد الاستقرار» وغرق فى تفاصيل العمل اليومى» 
وانشغل بكل ما هو دعائى؛ من جديد. 

لقد 'حس معين بأن حظوته لدى النظام قد انمسرت 
كثيراً. بعد انقلاب مايو/ أيار سنة ١91١‏ .حتى إنه كتب 
ثلاث مسرحيات شعرية؛ تالية لنجاح عرضئ مسرحيتى 
«ثورة الزنج» و دشمشون ودليلة»؛ الأونى على «المسرح 
إلقومى», فى فبراير / شباط 1970, وقد أخرجها نبيل 
الألفى, فيما قام ببطولتيا عبدالله غيث, ومحسنة 
توفيق. والثانية على خشبة «مسرح توفيق الحكيم, 
اسنة 19079, واخرجهاء أيضاً. نبيل الألفى, وتولى 
بطولتها حمدى غيث. ونور الشريف, وسهسير 
البابلى, ونعيمة وصفى, وعبد العزيز مخيون. 
ومحمد عبدالعزيز المسرحيات الثلاث هى» على 
؛لتوالى. «الصخرة»؛ «العصافير تبنى أعشاشها بين 
الأصابعء؛ و«دمحاكمة كتاب كليلة ودمنة». 

يلاحظ أن أولى مسرحيات معين الشعرية؛ «مأساة 
جيفارا»» لم تصعد إلى خشبة المسرح . أيضأ. صحيح أن 
معصين مأ كان ليكتبها لو بقى عضواً فى الحزب 
الشيوعى؛ بسبب تحفظات الأحزاب الشيوعية: أنذاك» 


على فكر جيفارا وممارساته؛ لكن نظام عبدالناصر ريما على التوالى: «قصائد على زجاج النوافذ»؛ «جئت لأدعوك 
لم يكن مهيئاً للدترحيب بحرب الشعب على الطريقة 
الجيفارية؛ لذا رأينا مؤسسة المسرح تنحاز إلى مسرحية 
ميخائيل رومان عن جيفاراء دون مسرحية معين. 


باسمكء. «آخر القراصنة من العصافير»؛ و «الآن خذى 
جسدى كيساً من رمل». قبل أن يتوجها برائعته 
بعدها عاد معين إلى القصيدة الغنائية: حتى تمكن ‏ «القصيدة»., التى نشرهاء عشية وفاته. فى لندن؛ مساء 


فى زهاء عشر سنين . من إصدار أربعة دوأوين» هى, يوم 74 يناير/ كانون ألثانى .١984‏ 


ُُ 


لحن 


تَحْتَ الوسادة جملةٌ بيضاء 
كَالطاووسٍ تمرَحٌ فى يّسّاتين السُهان 
تنسل من بين الأناملٍ 

حَّى تبلغ الحلقوم. 
فى حفل مَابَعْدَ الحداثة 


من عبار 


سهرةٌ للحن :لا أحد وأ 


أحداً يُجَود ببِيت شعّر 


- وَحَدهُ الثنوين فى جِيْبى - 


توارسء ذَهْرةٌ وَحْشِيةٌ فى البال 


بدا بالريشن؛ 

وَأنَا بعيد عَنْ يدى» 

مض إلى حضن الحماقات النبيلة 
فى عشايا الموت 

تتبعنى الدَوَاة 


بتلآل اقلام ومَريلّة 


كان الشارع الخلفئ بطنين احرفه واشباحه اللحليّة الصنع. مرسوماً فى وسط 

الصفحة كَذَّنبِ مقطوع مِنْ شجرة, كانت الأشجار تقطر أشعاراً؛ ‏ ليس للنشر ‏ والاشياء 
كانت تطوف بك بلسان مدبوغ فى كتب صفراء. كنت الغريب حَقَأ يحوم حول بيته المنزوع 
من الصفحة مرسوماً على هامش الأشياء. 

أنت الطالع من حقّ مخبوم 

فى ريهات كتاب الموتى 

من أنت؟ 

يخوى الشارع بالتدريج يُقبق 
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الموتى» 
والصفحة تبتلٌ على الريق 
بمّديح سوداوى للريح. 


وإذاً 

علبناً باُتراض عَاجلٍ 

من بنك (بيسوا) سند العوز 
فى الرؤيا. 

وَهُناكَ حَلّ غيرٌ مسبوق بّتاتً: 
أن تُففّسَ بيضة الفينيق 
تُجِلبُّ بالتهريب 

من إعالى القفار . 

في الصفحات 

قلملها باون سناقر 
مسمومة الإنشا؛1. 

يَاجْملةُ بحليب ريش 

فى فَم دا 

كم كنت أنت سَمّاوتى؛ مفتاح 


تُطقى المستحيل عَلَى المااج 


وكنت فجر قصيدة غزليٌ 

فى ظلّ أشجار المحلة 

كنت مراتي على وحْهين حارس 

الحروب البكرٍ فى الأوراق فى الأحلام 

نَجْمَ الرُعّ مطروزأ على قلمى, 

السليقة فى صباها! 

تهربُ فلذةٌ مئى 

إلى عَيْنٍ الذواوين الرُحيبة فى يديك 

وها أنا متاخراً 

ألقاك دوما بَعْدما تين يا حَجَر 

الطريق الفلسفى 

أرَى جُسوراً من غبار فى يُديك» 

أرَى المسافات العَصِيَة مَرَةٌ 

تنسابٌ فى موج الكناية 

م يكسُوها السرابٌ 

أرّى الكناية تستعين بأذرع التشبيه. 

كى تَنْسَل من عسسّس البيّاضٍ 
ل ل 2 ا 
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بغير جدوى 
واطنا يرد إيقاعى إلى 
تَهدْجَ الحاكى 


تدحر رجت البداية” مِنْ أعالى السطر 


فلا رامبو ولا نرقالٌ 


بقَادِريْنِ على انتشالكَ مِنْ فجَاخ الريش. 


باق هنا 

تشم العبارةً «غيمةٌ فى بنطلون» 

ونَضيعٌ فى نَثّر ا خفيفر 

لست أَعْدُو جُمْلةٌ العنوان 

على شبهى فى القُطع الخديع 

أسراب العنَاون تَحْتفى فى الركنٍ 

أل مِنَ اعيّارة متخن 

بُِكامِىَ الحرئ 

أغبا ل جيران تاس - ديك الجن م 


يهربون بشعرهم 


000200 


م شرفة الديوان ثم يَضْمهُمٌ 

حَبَبٌ جريع ليس تُدْرِكُهُ القصيدة.. 
وعروس بّحْرِكَ لن تَنط من العمارة 

أو تهلّ من الجريدة. (مُومروسُكَ) ظاعن 
فى النْوْمٍ يَحْرْسُ غرفةٌ الوزن, 
استعارات بلا نَسَبِ تَيممٌ 

شَطْرَ أشعار جديدةٌ. 

شرح من الآرّق المقئى 

ظل يلو بالقريحة صف عام 

لبن المفحات. لَوّحّ بالتُعاليم الأخيرة 
مِنْ شوق الرّف: 

فى مقهى السسويقة متك 

اليل عَرُعْ نحو برْج الدار 

َلَى (البرَاول) وَ (العيوط)(*) 

ويُعَيْدَ تلك الدّيك فى الحَمام 


حَنْفْ بالسعوط ادا 


ضوضاء نبش فى حَوّاشى الفجر. 

ضَوْضاءٌ المعانى تسق المبّى إلى» 
ااا امك 
6" 
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تُرى رَوَاقيونَ ثم مَدَريونَ يُحكُكونَ مَطالعاً 
سَيْمُجها الدَوقّ المليعى! الحقيقةٌ 

امن مم صر ما تبى من حليبر 
خَلتنى الساقى وَخْلتُ طَريدتى السلطانَ 
وَرّعْتْ اناتى عَلَى أفواهئ الستين 

فى الملرّقات مَقْهَى الث 

راح بتُسغ أنْسَاغ القصيدة 

جَمْله بَيْضَاءُ تحملنى إلى لَيْل البداية 

ثم نثر حاذقّ سَيّراود الكلمات 

لكنّ «الجميلات النيام» يُرِدْنَ 
تمويل المخاضٍ 

إلى روّاية يوْمِيّات حامية.. 


فى الملْحَق الآدبى 

َقْد لأعٌ أفُشى عيُوبى بالتّرائب: 
طَفْرةٌ امذثول 

إنسدادٌ فى شترابين لبلأغةٍ 
حَبْسَةُ فى الّفقٍ 
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تلغيرٌ عضال 


ع 


نم َوليدٌ معاد للمجازٍ 
التق ف الا 
إضافة للْحَشوٍ والترقيع وَاللفو المحَلّى 


والد 


شَعبى الْعَلّقَ فى البياضات 


كلما حومت أبفى 

الشطْب والتلفيق 

إنرّلقى رويد قوق كَنّى 

وَالْعَقِى القلّم الرأصاص وَدَتْرينى 

بالرموش الردق 

نح الخوالى 

عينان باليتان بين يدئ 

كَىَ أنِنَ البُصررَّ الوافدة 

وَأحَنْش العنوان 

فى حانة المهدية السفلى 

يؤُها التّبَحرُ فى الُبيْ 

وَعَمزةٌ السناقى روائح سلطعون الذارٍ 
ا ا 
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دالية عجورٌ. هل يشم الحبر 
انّخابَ النّحَان الآن؟! - 
أنبأنى رواةً قَادمون 

من عيّنٍ شامة 

أن القصائد سوف تعلق 
وتلق العنوانَ فى 

نجم الظهيرة - 

تارةٌ 


وَرِقَّى وليلى تارة اخرى 


شعرازك القلقونَ يختصمونَ 
فى عَدّقٍ الرّجاجة وَالرُجَاجَةٌ 


000909333333333 
أن لخي مارفا مشي ب 
عَنَاء سلاماًء 
هَاهَمْ الاضدَاد والاشباه جَامواء 
قَطّروا الأحشاء تقُطيراً. وجاءوا 
يعض سيق الجا 


ويعض نشرةٌ الخبر الستريعة ‏ 


م بَيْنَى وبينك/ أمْهرُ الشتعراء 
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كم الت لِحَاُم بَْدَ سن اليلس! 
كَمْ شّحدُوا القريحة بالصراخ 
تَنائٌهوا مثل التُشَادَرٍ فوق 

قار بعة القصائدٍ 

يَبْتُرونَ مَقَاطعاً شَنّى ‏ وقد قالوا 
عَلَى مراى من اتاد 

هُمْ دلوا علئء أقُونُها عن سوء قحند, 
وهم خَطنُوا الذوبيت الْضّ 
قل الج 

دَوُخُوا الإيقاعٌ بالتذوير. 

هي ذى بَقَايا الريشٍ 

تندى 


من جبينى المقطع العاصى: 
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- تخد حفنة منها 


قَصندَ التّفْعْ فى المبنى 

وفى حَلْقٍ القوافى 

مَطلعى أَضْنّحَى الخْتَامُ برغم 
سََ ا أَمْسَيْتْ الهَوامشَ 

مَحْض تَعليق شقَاهىٌ 

علَى نَصّ أضاعَتّهُ الدُواةٌ 

وأبْدَنُوا العنوان: قبض الروح 

بعناون مَدْكُوكةٍ جدأً: 

شروق بضاضة فى الوزن 

فص من فصوص الثير 

عتبات» فرا ار تُحتّذى 


لاتنس. 
قبلك بعض أسلاف عجافٍ 

عَلّقوا الأقلام 

واندثروا خفافاً فى دواوين انيقة 

مثل الجرفطى والُسيّبٍ والعَريْلِى الابن 
وابن اخيه لوقا والدراويش الثلاثة: 


أسخلُوف. حكيم تازة ٠‏ 


والملقب: هرجاوا.. والبقيدٌ سوف تأتى.. 


فلتة مغزل نوارس حُضُرٌ 

جناسٌ عنيٌ يعود إلى البيتٍ 
َقْيتُ على الباب 

على المائدةٌ 

وَآنْتَ مُشَامِدُ فيلم الظهيرة: 

عر بوذا بون اكقوات, 

بكاس النبيذ إلى النُصف. 

أوْراقٌ عشب سَتَعَق بالكُمٌ 

شيئاً فشَيّئاً. عَلَّى صيحة فى الثلوج 
تحنو الدّواةٌ خَرِيفُ على النافذة 


(المغرب) 


إشارات: 

4 البراول: ج بُرولة: لذ يُطلق على الابيات العامية الواردة فى الموشحات الفصيحة المغنأة.‎ - ١ 

" - الميّوط ج عيّملة: انماط من الغناء المغربى الشعبى» ذات صيغ وقوالب لحنية وأدائية متنوعة يتنوع بوابى للغرب. 

الجائى: شاعر مغربى تقليدى. 

ااام 00000 


لف 


هون ابد ايك" 
ته: بيسلون هادى 


لايزال للبعض فائدة' 
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كان فوستر يساعد زوجته السابقة فى تنظيف عليّة البيت الذى كانا يقيمان فيه ذات يوم وتعرضه الزوجة للبيع الآنء 
عندما عثرا على دزينات من اللعب المكسورة والمنسية هناك: بارجيسى ومونويولى ولوتو(؟): لعب تقلد ستراتيجيات سوق 
البضائع وتحرى الجرائم ومضاربات العقار والدبلوماسية العالمية والحرب: لعب بلوالب ومكعبات زهر وحروف ورجال 
فضاء من الورق المقوى أو سفن حربية من البلاستيك, لعب اشتريت بأسعار رخيصة وأخرى اشتريت من المحلات الراقية 
المحمومة على أنغام الموسيقى بآمال الكريسماس, لعب تم التمتع بها فى عصرية عيد ميلاد وبضع عصريات بعدها ومن ثم 
أفسح لها الطريق؛ ناقصة من قطعة أو قطعتين؛ لكى تذهب إلى الخزانة ومن ثم إلى العلية. 
على الرغم من ذلك؛ كانت تلك اللعب, فى علبها البراقة المسطحة بين صناديق الخردوات والملابس التى صغرت, لا 
تزال تحتفظ بقيمتها: لوالب منصاتها الصغيرة لا تزال تعمل, ومنطق تعليماتها لا يزال مثيرًا للتشويق؛ إذا ما أعطيت 
الفرصة. 
)١(‏ القصة . 056 5011 04  5]10‏ مأخوذة من مجموعته ‏ 1/115 71211571 . 
(") جون إبدايك روائى وشاعر وكاتب قصة أمريكى من مواليد 1477 بنسلفانيا تخرج فى جامعة هارفارد عام 1404 ثم عمل بين عامى 
1501/6 فى صحيفة النيويوركر التى كان يكتب لها القصص والقصائد وعروض الكتبء يقف الآن فى طليعة الكتاب المجددين في 


أمريكا وله تسع مجاميع قصصية وخمسة كتب شعر ومسرحية واحدة واثنتا عشرة رواية. من أشهر أعماله: اركض ايها الارنب؛ ريش 
الحمام, أعمدة الهاتفء أزواج» متاحف ونساءء رؤية روجرء مواجهة الطبيعة. مشاكل وقصص أخرى. 
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ماذا سنفعل بكل هذه اللعب؟ 

صاح فوستر بشىء من الألم على أفراد عائلته الذين كانوا ينتشرون فى أعلى وأسفل سلالم 'العلية. صاح الاين 
الأصغر وكان قويًا فى التاسعة عشرة من عمره: 

أيمكن أن تكون الإرادة الخيرة بحاجة إليها؟ 

قالت زوجته السابقة وكانت لا تزال زوجة بما فيه الكفاية لتعتقد أن كل أسئلة ززوجها تستحق الإجابة. 

- اعتدنا أن نعطى اشياء مثل هذه إلى دور الأيتام, ولكهنم لم يعدردوا يسمورنها دور للأيتام. أليس كذلك؟ 

قال فوستر: 

- إنهم يدعونها الآن بالبيوت الأمريكية الاعتيادية. 

ابنه الاكبرء ذى اللحية الشهباء. والذى أصبح يبلغ الثانية :العشرين. قال: 

إنها لا تعمل على أية حال. وكل لعبة منها قد فقدت شيئًا.. وهذا ما أدى بها إلى الغرفة العلوية. 

إذن لماذا لم نرمها جميعًا فى حينها؟ 

سال فوستر وكان عليه أن يجيب نفسه. الجبن كان هو الجواب والكسل إشارة إلى الماضى. 

أولاده الذين تبدى عليهم إمارات التمرد جاءوا ونظروا من خلف كتفيه إلى تلك الثروة المهجورة من الألعاب ثم 
بصمت تطلعوا معه إلى تلك الأيام السعيدة بالفعل التى ارتبطت بهذا الموديل أو ذاك من الأسهم والمربعات الملونة. لقد 
مست حياتهم هذه العملات الكاذبة والمعدادات ذات يوم والمتعة قد تدفقت فى ممرات هذه الفضاءات المرتبة. ولكن الوقت 
مضى.. وبالكاد تبقت الذكرى. 

هيا ارموها. 

قال الابن الأصغر بصوته الرجولى. وكان قد استعار شاحنة بيك أب من صديقه من أجل حملة التنظيف هذه وركنها 
فى المرجة الواقعة تحت نافذة العلية لكى ترمى القطع الصغيرة من النفايات مباشرة إليها؛ أما القطع الكبيرة فكانت تحمل 
من أسفل السلم وعبر الصالة الأمامية للبيت حتى امتلات الشاحنة بالنضائد القديمة والساعات الراديوية المكسورة 
والأحذية القديمة المنبوذة. وأصبح ضرب أرضية الشاحنة بالأشياء المقذوفة من أعالى البيت لعبة بحد ذاتها. فكان فوستر 
يرمى اللعبة تو الأخرى على غدفه الذى يبعد طابقين 


أسفل وعندما يصيب الصندوق هدفه ينفجرون, مبعثرين 
كعبات الزهور والعملات الكاذبة والمعدادات والكارتات فى الهواء وفوق المرجة. أحد الصناديق ويدعى فخ الفأر غطاؤه 


ارفا 


يظهر أولادًا ضاحكين مجتمعين حول شعار اللعبة» انجرف إلى أحد جوائب الشاحنة ليضرب سورها وتتناثر مكوناته 
البلاستيكية فى حوض الزهور. مجموعة من شىء آخر يدعى بسداق الجرافات! عامت بهدوء مثل رقاقة ثلجية قبل أن 
تهبطء محطوطة القيمة؛ نوق حشية فراش ملوثة. أدرك فوستر فى عمق الفضاء النازل سبب كابته: إنه لم يلعب بما فيه 
الكناية بتلك اللعب فيما مضى أما الآن فلم يعد يريد أن يلعب. 

لى كان فى وزوجته قد تجنبا الطلاق لكانت تلك اللعب بالتاكيد, تواصل جمع الأتربة فى العلية الهادئة؛ ولم يكن 
الأسف ليظهر. لعب طفولته لا تزال مضمومة فى علية أمه. وفى زيارته الأخيرة لهاء تسلل إلى هناك وأدار زنبرك علبة 
الدونالدداك!*) فاستجابت بضرية غاضبة من جرسها وضربات ميتة قليلة فوق طبئتها. لوحة مائلة بأخاديد متحدة المركز 
تستعمل لدحرجة الكريات الزجاجية لا تزال هناك أيضا تنتظر طفولته لكى تعود. ومعها مكعبات الحروف الهجائية 
وطائراته المصنوعة من الرصاص. 

زوجته السابقة وقفت حيث كان يحتل نافذة العلية وسآلته: 


.ما 


بك؟ 

. لااشىء.. تلك اللعب لم تكن مستعملة كثيرًا. 

أعرف. لقد حدث كل شىء بسرعة. من الأفضل أن نتوقف الآن. لأن ذلك يجعلنى حزيئًا 

خلفه. كان أفراد عائلته قد أتموا تنظيف العلية» وأصبحت الغرفة ذات السقف المائل فارغة وخانقة بعزلتها. سال 
فوستر من الفراغ: 

- كيف تحتملين الأمرة 

قالت: 

أوه» إنه نتعة. عندما تجد نفسك فى وضع معين فتخل عن القديم وامض مع الجديد. إن الناس الجدد يبدون لطفاء 
ولديهم أولاد صغار. 

نظر إليها وتساءش مع نفسه إن كانت شجاعة فعلً أم هى قاسية القلب. إرتجفت العلية بهزات خفيفة فقالت الزوجة: 

إنه تيد. 

لقد اتخذت لها صديقًاء وهو محاسب رياضى ضخم الجثة هارب من بيئة محلية محافظة إلى مدينة مجاورة. عندما 
صفق تيد باب المطبخ تحت طابقين, تمايلت المظلة الزجاجية لمصباح الكيروسين, والتى لم يهل لفوستر نفيها من النافذة 


374 


ولم تكن قد استعملت لفترة طويلة؛ تمايلت بمساكاتها النحاسية وكأنها تعبر عن إشارة ضعيفة تشبه أغنية يطلقها زنبور 
ساقط فى الفخ. حان الوقت لفوستر كى يرحل. صرت ركبتاه المغبرتان عندما وقف. سبقته خطوات زوجته المتلهفة إلى 
أسفل عبر البيت المفرغ من الأثاث, تبعها وهو يحمل المصباح. ووضعه أخيرًا على السطح الخالى لخزانة كتب كان قد 
صنعها فيما مضى فى مدخل الطابق الأول. تذكر كيف ربط اللوح العلوى بقطعة فاخرة من خشب الصنوير الخالى من 
العقد وكيف ثبتها من أماكن فى الجهة السذلى من اللوح حتى لا تبرز رءعوس المسامير إلى أعلى وتشوه نعومة السطح. 

وعلى أية حال؛ فقد كانت الغرف والدسالات الفارغة والمطبخ مليئة بالدفء والحياة وبشك مغرط. سأل الابن الملتحى: 

هل تريد بيرة يا أبى؟ تيد جاء ببعض منهاة 

التمع ظاهر كف الابن وهى يحمل العلبة الندية. بشعر ناعم أشهبء ابتسمت له صديقة الابن؛ وكانت ترتدى أقراطًا 
غجرية وبلوزة من نوع خاص وشعرها ملفوف بمنديل كبير مزدان بالرسوم بحيث يرسل لطخة سوداء من الشعر فوق أحد 
الصدغمين وتقف مستندة إلى الموقد المنطذئ, ومن الطريقة التى ابتسمت بها لفوستر شعر بأن تلك الحفلة تحاول التوسع 
لإفساح مكان له. 

لا.. شكرًا. من الأفضل أن أذهب. 

شد تيد على يد فوستر كما كان يفعل دائمًا. كان له جلد وردى رقيق وشعر فضى يتموج بنعومة وكأنه مصنوع 
بشكل ميكانيكى. ولم يستطع فوستر أن ينظر فى عينيه أكثر مما يحدق فى عين الشمس وتساءل كيف يمكن لبوهيمى مثل 
هذا أن يزج نفسه فى عمل تافه كهذا.. إلا أن تيد لم يساعد فى العلية لهذا اليوم لأنه كان فى إجازة بمدينته القديمة يزور 
توميه المراهقين. 

قال: 

. سمعت أنك أنجزت عملا رائعًا اليوم. 

قال فوستر: 

هم الذين أنجزوه. ولم أكن ذا نفع كبير. جلست فقط دائخًا بكل تلك الأشياء التى نسيت أنى اشترتيها ذات يوم. 

قال ابنه يذكره: 

بعضها كان هدايا. 


ثم مرر العلبة إلى أبيه فمررها أبوه لأمه فرفعت الغطاء الصغير الذى يصدر ذلك النصوت المبتذل بسفف. لم تكن الأم 


ه“اغ 


شغوفة بالبيرة» ومع ذلك رفعت العلبة إلى فمها. 


قال فوستر: 
أعطنى رشفة. 


ثم أخذ العلبة منها وأبتلع جرعة كبيرة. عندم؛ فتح عينيه كانت كف تيد الكبيرة تحلوق ذقن المسز فوستر بينما إبهامه 


يفرك نطخة وسخ على فكها لم يكن فوستر قد لحظها. وقد جعل ذلك وجهها يبدو صغيرًً ومبورًا ونائئًا. كما لاحظ فوستر 
فى تلك اللحظة أن تيد يرتدى حلة العطلة الرسمية بترتيب كامل يثير الضحك: سسروال من الجينز الأزرق الممسوح وحذاء 
تنس خفيقًا وقميصنًا باكمام مكقوفة إلى الخلف وكانت تلك الحلة معبرة عن عمره وعن فرط تورده الشرياني” لقد راهما 


فوستر فجأة كثنائى مؤثر ومسن وتلك الملاحظة بدت كإذن نه للإنصراف. 


لف 


أعاد العلبة بيده فقالت زوجته السابقة: 

شكرً! للمساعدة 

قال تيد: 

ثم أضافت بشكل غير متوقع ويصوت مخفض: 

. تكلم إلى تومى. 

»كانت لاتزال تحاول تأخير مغادرة فوستر. 

إن الأمر اصعب عليه مما يُظهر. 

نظر تيد إلى ساعته, شىء سمين أسود الوجه يمكن ارتداؤه والغوص تحت الماء ثم قال: 
- قلت له لا تتأخر لثلا بغ 

اشتكى أخوه قائلاً 

إنه يتسكع طوال أليوم ويتلكأ حول أشياء قديمة والآن. فإن المستودع على وشك أن يغلق أبوابه. 


قالت الزائرة الغجرية بإشراقة غريبة وكأنها تعيد 


إته حساس جِد! 


فى الخارج كان الفتى يلتقط النفايات التى سقطت بعيدًا عن الشاحنة. راح فوستر يساعده فى لم دزينات العملات 
الكاذية (التوكينات) ومكعبات الزهر المتنائرة على العشب. بعضها كان منقوشا عليه وجوه صغيرة لأوليف أويل وسنافى 
سميث وداكوودل! والبعض الآخر بأرقام هيروغليفية وأحجار وشدات ومسدسات شفراتها لم تعد موجودة. ملا كفه من 
تلك النواعم وحملها إلى تومى ليراها. 

هل تتذكر لأى شىء تستعمل هذه الأشياء؟ 

قال الفتى بدون تردد: 
إنها للعية اللوتى. ولعبة أسمها حمى المقامرين كانت لماكينة من ماكينات اللعب!"). 


ثم رفرف فى عينيه بربق الارباح القديمة وهو ينظر إلى دبش النواعم فى كف أبيه. كان الفتى أعرض صدرًا من 
أبيه إلا أنه كان أقصر منه. 

سال تومى: 

هل تريد أن تركب معى إلى مستودع النفايات؟ 

- أريد ذلك. لكن من الأفضل أن أذهب. 

إنه؛ أيضًاء لديه حيأة جديدة 
إن لم يكن فى الفخ. لقد بدأ يتذكر الآن كيف علم ابنه الشطرنج هذا ولكنه أوقف الدرس وهو يراقب بحزن الرأس الصغير 
المنحنى على الملك المحاصر وهو يخسر. 


قذف فوستر العملات الكاذبة فى الشاحنة.. أصدرت خشخشة 


ليتدبرها. وقد أصبح فوستر يشعر بوقوفه فى ذلك البيت المتروك أنه فى المكان الخطأ 


ان تستقر على الأرضية المعدنية للشاحنة فسال 
أبنه: 

هل يحزنك هذا؟ 

قال الابن: 

كلا.. أى نوعًا ما. 

قال الأب واعدًا: 


ستكون على أحسن ما يرام وأنت تعود بشاحنة نظيفة. كنت أحب الذهاب إلى مستودع النفايات حيث تتكدس كل 


اا 


السعادات القديمة وكل النوارس أيضًا . 

قال تومى: 
لقد تغيرت الأمور منذ أن رحلت. فهناك تعليمات جديدة الآن. والسيدة المسئولة هناك ص-رخت بى فى آخر مرة لأنى 
وضعت الأشياء فى المكان الخطأ 

نعم. كان شيئًا مخيفًا. 

ثم أضاف وهو يرى أباه ملوحًا: 

لن يستغرق الأمر سوى عشرين دقيقة. 

بالرغم من ضخامة جرمه فقد كان وجه تومى خاليًا من الشعر وبين حاجبيه السميكين كان هناك فراغ مدور 
كالمصد يشبه الوسادة التى تتجعد بين حاجبى الطفل قبل البكاء. 

قال فوستر: 


حسن.. لك ما تريد.. سأتى معك. وسأحميك. 


لز((00 
د 
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هسشن بحجمود 


وو 


الإنسا 


ن والأديب 


أنا يا صديق 
أسير مع الوهم - أدرى 
أيمم - نحو تخوم النباية 
نبي غريب الملامح أنضن 
إلى غير غابة 
سأسقط. لابد. 
أسقط. يملأ هوفى الظلام 
نبياء قتيلا ومافاه بعد بآية 
وأنت صديقى. 
وأعلم. لكن قد اغفتلفت بى طريقن 
سأسقط. لابد يملأ هورف الظلام 
عذيرك. بعد 
إذا ما التقينا بذات منام 
تفيق الغد اة رتنسى 
لكم أنت تنشنس 
عليك السلام 
تيسير سبول 
«الأعمال الكاملة . »18٠‏ 


تيسير سبولء ابن بادية الجنوب. غصن أخضر 


أزهر على شجرة الأدب فى الأردن» قصفه بيده بعد أن 
مثل طوال حياته القصيرة العاصفة: بحق. بصفته 
إنساناء ويصفته أديباء النقاء الإنسانى والبحث عن المثل, 
والدفاع عن المبادئ. فعندما صدمته الحياة بفواجعها 
القومية» وفجعته فى مبادثه ومثله. جرحت روحه؛ ولم 
يستطع تجرع مرارات إذلال قلق النفسء وإن ظلء 
بالتاكيد. مرتاح الضمير.. كما كان يسعى ويداب دائما 
إن يكون؟! ولأنه كان دائما يجسد ضمير الأمة المرهف. 


اها 


فقد اختصر بموته أزمة جيل من مواطنى أمته الوطنيين: 
فهو ينتمى إلى جيل فتح عينيه على نكبة فلسطين 
الدامية.. وبرومانسية صبادقة؛ راح مع أتراب له كثيرين 
يحلمون بالخلاص: التحرير والعودة والوحدة؛ فانتمى فى 
شبابه المبكر إلى أحد الاحزاب القومية. وعندما وقف على 
عيوب كثيرين من المسئولين فيه اعلن احتجاجه 
وانسحابه. ويدرك المتأمل فى حياأة تيسير: بمراحلها 
كلها ومن خلال الوظائف التى تسلمهاء كيف كانت طينة 
الرجل رافضسة كل زيف أى اعوجساج. مع الالتزام 
بالشعور, بالواجب والمسئولية, مما جعله يعيش حياته 
كلها محتجأ على عالم أمته من حوله. إلى حد إنه (دبّر) 
موته. وأعلنه احتجاجاً شد على هذا العالم. 

يتفق أصد: تبيسير وعارفوه ودارسوه على أنه 
كان بالإضافة إلى ذلك كان يتسم بالاستغراق فى 
الحزن: وبالصدق المطلق» وبالجرأة و! 
وبتضخم الحس الإنسانى لديه. وأرى أن ضيف إلى 


ة الأدبية, 


صفتى الصدق والذكاء صفة ثالثة, هى المثالية. وهذا 
الشالوث من صفات الجوهر الإنساني فيهء. خلق منه 
شخصيته التى عرفه بها أصدقاؤه وعارفوه. ويمكن أن 
يعرفه بها أيضا دارسو اديه وآأثاره. فهى التى جعلته 
صادقا مع نفسه ومع الآخرين فى كل ما يعمل. ويهذه 
الصفات مجتمعة شقى فى أدبه تنقيحا وتثقيفا إلى حد 
التمزيق والتحريق. ويها أيضا حناكم مواقفه ومواقف 
الآخرين فى الحياة. وهى فى رأيى. كانت دافعه العميق 
إلى تدبير انتحاره فى ظروف الأمة, برضا وعن طيب 
خاطر. انسجاما مع نفسه ومع ضميره؛ وتجسيدا 
لصدقه ومثاليته. ولو لم ينتحر تيسير فى ذلك الخميس 
الاسود من تشرين الثانى عام 15177/ فكم مرة؛ تظنون, 


أن أصدقاءه كانوا سيردعونه عن محاولات الانتحار أمام 
مرارات الإذلال الحية التى عاشتها الأمة ولا تزال تتمرمر 
فى تجرعها منذ ذلك اليوم؛ ولا يطيقها إلا أولى الصبرء 
دون العزم ؟! 

وتيسير كان لابد أن يموت شابا لم يكد يتجاوز 
عتبة العقد الرابع من عمره بخطوات لم توصله إلى 
منتصف الطريق إلى شرفة ذلك العقد, فقد تعجل الموت 
بيده, كأنه لم يطق أن تتحقق فيه؛ رغم أنفه؛ مقولة أبى 
بوسفء الكندى الفيلسوف فى ابى تمام الشداعر, وقد 
رأه يوما ينشد بعض شعره. قال «هذا الفتى يموت 
مبكراء فإن عقله ياكل من جسمه: كما يأكل ألسيف 
الصقيل من غمده».. وهكذا حدث! ولا أريد أن أخضع 
نفسى لإغراءات الحديث فى موضوع انتجاره؛ وقد 
أفاض فى بحثه بعض دارسيه؛ ومن أبرزهم الصسديق 
سليمان الأزرعى. 

وإشباعا لمطالب ذكائه ومثاليته. كان تبسير سبول 
واسع المطالعة» عميق الثقافة, فقد دفعته موأهبه الادبية 
إلى القرءاة فى التراث القديم والحديث, وإلى مطالعة 
الكثير من مواد الثقافات الإنسانية المعاصرة: «.. تثقف 
على ادبيات الفكر القومى العربى التى صدرت فى 
الخمسينيات والستينيات؛ وقرأ أدبيات الفلسفة الوجودية 
كل كتب: سارتر وهيدجر وويلسون وسيمون دى 
بوفوار والبيركاموء وقرأ الروائيين العالميين مثل 
هيمنجواى وشتاينبك وجاك لندن وجيمس 
جويس, وفرجينيا وولف وقرا فلسفة نيتشه؛ وقرا 
روايات نجيب محفوظ. وحنا مينة, والطيب صالح» 
وحليم بركات, وغسان كنفانى وغيرهم؛ وقرأ أشعار 


السيابء وخليل حاوى وصلاح عبد الصبور 
وغيرهم, وقرأ لشسعراء عالميين مظ: لوركا, 
وماياكوفسكى وسان جون بيرس, وإليوت. وقرا 
الاعسلام المسوفية عام ١557‏ مثل: الحلاج 
والسهروردى وابن عربى, والنفرى» كما قرأ تفاسير 
عديدة للفران.الكريم, وقرأ /نتنبى وابا انعسلام 

وغيزهما.. أما الكتاب الهام جدا من وجهة نظر كيسير 
فهى كتاب «سقوط الحسارة: لشبنجس.. 


ولا أبالع ‏ قد قراه إلى درجة الإتقفان: 1 ويؤكد هذا 
الكلام الأخير ما يذكره صديفه فايز محمود حول 
تبجيل تيسير للقوة, نتيجة ردة الفعل التى أثارها لديه 
شدهف وهواز: (ناريخنا) «نذ عهود متقادمة, «لهذا كان 
يقف طويلا أمام الجملة الآتية التى وردت لاشبنجلر في 
اكتابه «تدهور الغرب»» وقد ناقش معظم أصدقائه فيها: . 
محكمة التاريخ كانت أبدا تضحى بالحقيقة والعدائة على 
مذبح الجبروت والعرقء وكانت دائما تقضى بالإعدام 
على أولئك الناس أو الشعوب التى كانت تختزن من 
الحقائق اقل مما تختزن من الافعال» ومن العدالة أقل من 
القوة (9), 

وهوء وإن كانت أعماله وآثارة الأديبة قليلة, نسبياء 
فى حجمهاء فإن ما تعكسه من تنوع فى ضروب الأدب 
وفنونه, يجسسد تعدد مواهب الرجل وتنوع قدراته حيث 
كتب الشعر والرواية والقصة القصيرة والمقالة والخاطرة, 
كما كتب فى النقد الأدبى وفى الفلسفة وفى الفكر 
القومى والإنسانى؛ وترجم بعض الآثار ‏ الأدبية الأجنبية, 
وأرجى آلا يذهب الظن بأحد أن انتحار تيسير قد أضفى 
على ادبه قيمة؛ والحقيقة على العكس فإن أدبه هو الذى 


أضفى على انتحاره كل اصدانه وأهميته ودلالاته 
عرف تيسير بقدراته الأدبية اللافتة من خلال نظم 
الشعر فى مرحلة الدراسة الثانوية, ونال فى هذه المرجلة 


عنوانها حيأنه وينجسدها فى 'طروف الأمة حيأئه فى هذه 
كانت بعنواإن «أضا مني وأى فتى اضاعوا », 
عهى مفقودة من بين تراث الشعرى: ويشكل ديوأذ» 


, صحرنوية» مع روأيته أنوحيدة القصيرة «أنت 
ره بالإضافة إلى قصتين قصيرتين «صياح 
ألديك» ودهندى أحمرء. صلب تراثه الأدبى بعسامة, 


وحقيقة تراثه الإبداعى الدى وصل إلينا. وإذ! حاولنا أن 


نريط بين عمني» الرئبسيين غى هذ! التراثء الديوان 
والرواية؛ وبين نزعته القومية العروبية؛ فإننا نستطيع أن 
نستبطن فى عنوان الديوان الرمز الجغرافى المكانى 
(الصحراء) على العروبة والإنسان العربى. كما نستطيع 
أن نستبطن من خلال شخصية (عربى). الشفحسية 
المحورية الفاعلة فى الرواية, الرمز التاريخى القومى 
عليهما. 

ويضم الديوان اربعا وعشرين قصيدة ومقطوعة, 
كلها على نمط الشعر الحديث؛ شعر التفعيلة, وتحمل 
معظم قصائد الديوان تواريخ نظمها. وتتراوح هذه 
التواريخ بين عامى 1555 15175 (طبعة الديوان الثانية, 
ضمن الأعمال الكاملة: وقد صدر عن دار ابن رشد 
بيروت :)١1544‏ 

إذا كان العنوان كما يقول شكرى عياد «هو أول ما 
يلقاه القارئ من العمل الأدبى؛ وهو الإشاره الأولى التى 
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يتوسلها إليه الشاعر أو الكاتب..(و) أنه النداء ألذى يبعثه 
العمل الأدبى إلى مبدعه.. (و) ريما اعتمد االشاعر على 
العنوان فى تحديد مفتاح النغم الذى يبنى عليه 
قصيدت(") أو مجموعته الشعرية؛ فإن ديوان «أحزان 
صحرارية» يجسد هذه المقولة ويمثلها خير تمثيل فى 
جملته وفى تفاصيله. فهو ينضح بما ضمخه به تيسير 
من فيض أحزانه وتدور قصائد الديوان فى معظمها حول 
الحزن واليأس والتشكى, حتى لقد أصبح النغم الحزين 
عند الشاعر هو(النوتة) التى يبطن بها عواطفه, وتستولى 
على عقله وتفكيره وتحكمهاء لقد ظل تيسيسر يحس 
بالغربة العميقة الحارة فى حياته وبين الناس؛ فهو ذلك 
العالم الدى يريد الحياة بريئة أو اقرب إلى البرءاة. ولكن 
هيهات ومن هنا كانت فجعيته بالحياة من خلال مجابهته 
معها بشخصية الإنسان الفرد الواعى الذى يحس بعجزه 
وانكشاف ظهره فى هذه المجابهة» خاصة بعد انسحابه 
من التنظيم الحزيى الذى كان يعول عليه فى تحقيق 
الكثير من الآمال والطموح ومما زاد فى إحساسه بهذه 
الغرية ثقافته التى دفعته إلى الاقتراب بهذا الحزن من 
حدود التفلسف من خلال محاولات النظر العميق إلى 
جوهر الحياة وحقيقة الكون» وكان فى هذه الأحوال 
جميعها يخفق فى إقامة التصالح مع الوجود والحياة 
والناس؛ فهل كان فى مقدوره بلوغ حد اليقين فى معرفة 
كنه بعض مظاهر هذا الوجود؟ ثم هل كانت الحياة فى 
يوم من الأيام, قادرة على أن توفر له الاطمئنان الى 
حقيقة البشرية وقد طغت المادية والمصلحة فيها وهيمن 
النفاق فى علاقات الأفراد؟ والناس, حتى الحبيبة من 
بينهم. هل كانت قادرة على إعلاء حالة الطهر والشرف 
الفطريين؟ ومن هناء فقد فاء فى حياته؛ واعيا مستنيرا 


3م 


مستوحدا إلى كهف الغربة والضياع حتى بين أهله ومع 
أصدقائه. ومن هنا ايضا جاء دمجه بين احزانه الفردية 
واحزانه الوطنية/ القومية ‏ الإنسانية. فسما بها كلها إلى 
مرتبة التلاحم والحلول؛ بحيث لم يعد سهلا التفريق بين 
هذه الاحزان فى كثير من الحالات, كما لم يعد فى 
مقدوره الخلوص أو التطهر من عذاب الإحساس بخطيئة 
الإنسان حتى لقد أصبح يرى أن السيد المسيح لم يعد 
قادرا على إنقاذ الحياة الإنسانية, أو افتداء بنيها من 
البشرء وبالرغم من كل ذلك, فإن أحزانه ظلت تستبطن 
قدرا من روح الزهى والبساطة أكثر مما تشى بروح 
الخور والاتكسار . 

إذا تذكرنا أن دراسة تيسير الجامعية كانت فى 
كلية المقوق, فإننا يمكن أن ندرك أثر هذه الدراسة 
القانونية الشبيهة فى بعض جوانبها وأحكامها بقوانين 
المنطق فى إبراز الجائب الذهنى الفكرى فى شعره إلى 
حد طغيان هذا الجانبء فى أحيان كثيرة؛ على الجانب 
العاطفى لدى الشاعر خصوصا فى مطالع قصائده وفى 
بداياتها. وربما أعان على هذا الاتجاه ورشع له 
اهتمامات الشاعر بالدراسات الفكرية القومية والإنسانية 
والحضارية. وبالدراسات النقدية, مما جعله اقرب إلى 
توقد العقل والتماع الذهن منه إلى اشتعال العاطفة 
وتوهج الوجدان» وقد قرب ذلك كثيرا من أجزاء قصيدته 
من حدود التقريرية والوضوح دون التردى إلى درجة 
الخدتى والتسطح, وتحن لا تلمس من شتع زه الميل الى 
الاعتماد على التصوير الشعرى كما لدى السياب مثلاء 
فقد ظل من هذه الناحية أقرب إلى الشبه ببعض أاشعار 
صلاح عبد الصبور فى بعض مراحل شعره الأولى 
وقد كان تيسير يحمل له تقديرا خاصا وريما أشبه فى 


ذلك أيضا الشاعر الفلسطينى معين بسيسو ولاغرابة 
فكلاهما يصدران عن ينابيع ثقافية متشابهة ويلتقيان 
على مفاهيم متقارية ومتوازية. 

ويمكن القول أن شاعرنا قد حمى قصيدته من 
التفتت, ووفر لها قدرا واضحا من التماسك والتأثير 
بصدق مواقفه وحميميتها ويقربه من الصعوية والبساطة 
وبعده عن التعقيدء ومن خلال قدراته اللغوية وتوليده 
الأفكار والمعانى المونئعة, وبما خلقه فى كثير من أجزاء 
قصيدته من أجواء موسيقية انسيابية مريحة كان لبروز 
القافية فى الغالب دور واضح من هذه الناحية, وبهذا 
كله. كان الجى النفسى فى قصيدته أقرب إلى الدفه 
وبعث عناصدر التأثير. وإذا كأن ذلك يبرز فى كثير من 
جوائب قصائده فإنه أشمل واقوى بروزا فى ترجمته 
بعض رباعيات الخيام عن الإنكليزية حيث تفنن فى 
صوغها صياغة محكمة على نمط الشعر العمودى فجاءت 
موشاة فى برود من بهاء ائفن والموسيقاء ومجزعة بعروق 
من جلال الحكمة والعقل. 

ويتمثل العمل الأدبى الثانى لتيسير فى روايته 
القصيرة «أنت منذ اليوم» وتعتبر ضمن الاعمال الروائية 
العربية المنميزة فى أدب ما بعد حزيران 19717,: وقد 
فازت فى عام 1575 بجائزة دار النهار اللبنانية للنشر 
مناصفة مع رواية «الكابوس» لأمين شنار وهى تذكر 
فى هذا المقام برصيفتها فى هذه الفترة «سداسية الأيام 
الستة», رواية إميل حبيبى الذائعة الشهرة. 

يذكر صادق عبد الحق كيف كان صديقه تيسير 
بعد حرب حزيران ممرورا وساخراً» وأنهماء فى اليوم 
الثالث للحربء نزلا مع آخرين إلى الجسر.. «وشاهدنا 


جميعا تلك اللوحة البائسة لحرب حزيران .. تلك التى 
رسمها (تيسير) فيما بعد فى روايته ‏ أنت منذ اليوم. 
حين كنا عائدين نصعد مرتفعات السلط عشرة أو أكثر 
فى سيارة واحدة قديمة, كان تيسير يردد بلا كلل من 
نشيد وطنى لازمته «أنت منذ اليوم لى يا وطنى».. 
يعيدهاء ويمد صوته ب «يا وطنى» فى نبرة مزيج من 
التهكم والحزن والغيظ.. كنا جميعا ‏ كما قلت مرارا - 
مبللين بالحزن والعار. ومن هذه اللازمة لذلك النشيد 
الوطنى اختار تيسير عنوان روايته»(4). وكان تيسير قد 
تحدث فى مجلة ‏ شعر ‏ الصادرة فى ربيع عام 15174 
عن الدوافع التى كتب روايته تحت تأثيرهاء فقال::إننى 
إثر الهزيمة رأيتنى لا أستطيع أن أثق بأية حقيقة سابقة, 
كل المؤسسات التى كانت تبدى عائلة وتشكل زعامة 
نفسيه للمرء بدت بالهزيمة لا شىء, لا شىء البتة . وكنت 
أريد أن أبدا بشىء واحد مؤكد, لأقف عليه وأقول: «هذه 
أرض صلبة:؛ وأقف عليهاواستطيع أن أرى من فوقها. 
كنت أعتقد بكذب الحقائق السابقة, فمن أين أبدا؟ من 
نفسى.. على آلا احاول الخداع..(8) . 

حقاً. كانت مزيمة 1477 الكارثة دليلاً على إفلاس 
النظام العربى فى كل جوانئب الحياة. وقد هدّت, بثقلها 
الرصاصى النفس العربية ورضرضتها. وكما تعمق فى 
نفس تيسير وتنامى معها ويعدها شعور الاختناق 
والغرية. فقد زاد لديه فى المقابل: إحساسه باليقظة على 
حال أمته وانتماته القومى: فالتمعت نار الهزيمة فى 
أعماقه وشوت نفس وإنى أى درجة كان انشفاله 
بالتفكير فيهاء واستغراقه فى رصد دلالاتها وأبعادهاء 
وقد أدرك ما ستجنيه الأمة من ثمار شجرتها المرة» 


ولذلك: رأح؛ فى روايته. يشخص أمراض الأمة ويعرى 


[ذها 


النظام العربي بعامة. بفكر مدقق, وبحصافة خبير وطنى 
مخلص ويصراحته؛ من خلال تجسيده عيوب مؤسسات 
هذا النظام وفضحهاء بدءا من مؤسسسة البيت والاسرة 
ودور الاب فى هذه المؤسسة التى يحكمها القمع والإذلال» 
حتى مؤسسة المسجدء مرورا بالمؤفسسات الحزيية 
والعسكرية, والمباحث العامة, والإعلام, والمثقفين» حتى 
دور الجنس فى حياة الفرد. وقد أراد بذلك أن يفضح 
درجة الخواء فى شخصية الفرد وفى بنائه النفسى, 
وحالة التسيب والافتقار إلى الكفاية والأمانة, ويالتالى 
فقدان الإحساس بالمسئولية وعدم توافر التخطيط 
للاهداف الوطنية أو القومية أو الاهتمام بها فى هذه 
المؤفسسات التى تشكل فى حقيقتها عماد الدولة والنظام 
العربيين. 

يقول تيسير: «فى العاشر من حزيران هبطت إلى 
نهر الأردن لارى ما الذى حدث لبلادى. على طول الطريق 
كانت السيارات الحريية محطمة محروقة.. ثم رأيت 
الجسر المحطم؛ ورأيت خليطا من الناس, وكان هناك لغطه 
الآن لا أذكر كلمة من كل اللغط, نعم هناك أصوات وحركة 
لغير ما هدف واضع. لا يرى المرء ما الذى ينجز هناء. 

كان الجسر محطما بشكل فظيع, إلا أن أجزاءه 
مازالت متماسكة, وكانت هناك امرأة تحاول العبور وهى 
تتسلق الحطام وتمسك بما كان مقبضا للجسرء وكانت 
شديدة الخوف من أن تسقط. إننى أذكر وجهها الصغير 
حتى الآن» ورغم أننى سمعت دائما من يتحدث عن 
صفرة الوجوه الخائفة» فلم يحدث أن رأيت وجها صغيرا 
كهذا مصفرا تماما كقشرة ليمونة دون رواء القشرة. كان 
الناس ينظرون إليها بيأس ثم يتحولون» 
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«وقفت على آخر نقطة صالحة للوقوف على الجسر. 
الآن أعرف أننى كنت أبحث عن آخر شبر مما تبقى وطنا 
لى. وكنت حريصا أن أقف على آخر جزء يمكن الوقوف 
عليه.» 

«رأيت النهر ورأيت قمم الجبال العالية البعيدة لم ار 
جنودا... رأيت الأرض ذات الرائحة الحارة...» 


«ثم انتبهت أننى منزعج طوال الوقفة, واستبنت 
رائحة كريهة ولم اجد مصدرهاء ثم انسحبت خلفا 
وانثنيت إلى الزاوية اليمنى, وازدادت الرائحة؛ هنا رأيت 
تحت منخل مشبك جنديا ملقى بكامل ملابسه فى طريق 
العردة صعدا بين الجبال. حل الليل كنا نتحدث بكلمات 
قليلة غير مكتملة المعنى.. كانت الكلمات تدوى وكأنما 
تسمع مضاعفة؛ ولم يحدث أن عرفت ليلا كهذا. شىء ما 
فيه كان يقربه من الليلة الأخيرة للبشرية «حاولت تقريب 
الأمر لنفسى, ولم أفهمء نطقت بكلمات بصوت عال 
«هزيمة. هذا ما هى». ولم أفهم. ليست هزيمة بل شىء 
آخر.» 


درأيت مرة فى عرض الطريق قطة مدهومة: الدم على 
أذنها وجانب من وجهها وهى تتحرك فى دائرة لا يزيد 
قطرها عن متر, وعيناها فى نفس الوضع وتظل تدور؛ لم 
أدر ماذا كانت ترى وماذا كانت تريد.» 

وكان هناك مذياع فى كل مان ولم أفهم لماذا يجب أن 
يتكلم مذيعونا بعدء وخيل إلى أن المسانة كلها سؤال 
واحد: شعب نحن أم حشية قش يتدرب عليها هواة 
الملاكمة منذ هولاكو حتى هذا الجنرال الآخير؟..». 


«إنها لشهور حرية باسم عصور الظلمة. إننى أتحدث 
عما أسدل فى جمجمة واحد. واعتقد أنها مسالة 
شخصية بحت, فهنا مواطن أراد على الدوام أن تحمل 
روحه وشم الدولة القوية, ولم يكن ممكنا أن يقدم لنفسه 
أيما سلوان» شعب أم حشية قش؟» 
«تربع الجنرال داخل تلك الجمجمة؛ كان بوسعه أن 
يحل عقدة عينه, ويمد رجايه ويستريح؛ ليس فى بيته ولا 
فى مكتبه العسكرى المتحف المرصع برسوم النصر .. بل 
داخل جمجمة. وكان بوسع الجنرال أن يُرى برباط عينه 
الأسود وأن يسخر من العيون السليمة ويقرر بأن الاصل 
فى العيون أن تكون عوراء ولم يكن هناك صوت يناقشه 
فى تلك الجمجمة» «طاف رجل معظم بلاد العالم ورأى 
كثيرًا من الكوارث إلا أنه لم ير شعبًا باكمله يغرق فى 
الحزن مثل شعبى ويدا واضحًا أن هذا الشعب ققد 
استحال كائئًا واحدًا ضخمًا ومجروحًا يترنح ببطه ولم 
يكن قط ذهول أبعد من هذا». 
(السلام عليكم ورحمة الله ويركاته)(). 


تيسير سبول الذى قدمته ببعض ملامحه؛ كما 
عرفتموه.. هذه هى لقطة بانورامية تمثل حالة فى أعقاب 
«هزيمة» حزيران: (عربى) مدهوم فى عرض الطريق.. 
ذاهلا يدمى فى داخله .. مهشم الرؤياء لا يدرى ماذا كان 
يرى وماذا كان يريد .. يعتصر قلبه؛ ويغفص جمجمت»ه 
الهذيان بحتمية الهزيمة التى كان لابد أن تطفلها الأمة, 
ولابد أن يفرخها النظام»؛ ولم يكن ممكنا أن يقدم لنفسه 
أيما سلوان.. شعب أم حشية قش؟ 

فى مثل هذه الخلروف والمراحل الانتقالية» فإن كاتب 
القضة القصصيرة: والشاعن بخاضة: يستطيعان أن 


يتعاملا مع مثل هذا الواقع الذى يعيشانه وينتجا بشكل 
أسرع من الروانى, لأن الروائى؛ بحكم طبيعة فنه. يحتاج 
إلى فسحة زمنية أطول لاستيعاب الواقع وتمثله, ومن ثم 
إعادة خلقه.. وعلى الرغم من ذلك, فإن الرواية» وإن كان 
طبيعيا أن يتأخر ظهورهاء تظل ‏ نظريا ‏ أكشر أشكال 
الأجناس الأدبية تأثيرا وقابلية لحمل الرسالة الفكرية فى 
مثل ظروف الهزيمة والتغيير, لأن الهزيمة فى ذاتها لها 
مساس بالواقع الحياتى/ الحضارى للامة, إذ تتعلق 
بالواقع السياسى والاجتماعى والاقتصادى والثقافى 
والعسكرى!") ويبدو لأن كتابة قصة قصيرة أو اثنتين أو 
أكشر بشكل مفرق ومتباعد, لا تستطيع أن تجسد 
الانطباع كاملا؛ وبكل أبعاده عن الموقف الجديد, فقد 
بدت مناسبة فكرة كتابة عمل قصصى متكامل ومركب, 
ويبدى تيسير فى هذا الموقف شبيها برصيفه إميل 
حبيبى, فكلاهما لم يسبق لهما أن كتبا عملا روائياء 
وكلاهما يقدران أن القصة القصيرة: بالرغم من 
مواستها للكتابة فى مثل هذا الظرف فإنها لا تكفى 
للإحاطة بما يريد الواحد منهما تصويره والتعبير عنه, 
وقد هدتهما الفطرة والموهبة» وأعانهما صدق الموقف على 
إقامة التكيف بين نمطلى الكتابة: القصة القصيرة 
والرواية؛ فكانت الرواية القصيرة:, «السداسية 
لإميل.«وأنت منذ اليوم». لتيسير. جمع كل منهما فى 
روايته من خصائص النمطين ما جعل عمله متميزا 
وإضافة تجديدية. تجسدت فيها روح المغامرة والجسارة 
والتجريب الروائى بكثير من الحذق والاقتدار, وقد احتال 
كل منهما بطريقة فنية على تقسسيم روايته إلى (ست 
لوحات عند إميلء وتسعة أجزاء عند تيسير), ينغل فى 
باطنها ويتواصل فيها دبيب الحركة الحية» وينيض فيها 
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ويسرى بينها دفء الحياة. ففى مثل هذه الظروف يصعب 
على الأديب الاسترسال فى التصوير والتركيب لبناء 
رواية طويلة فى فترة زمنية لا تعين على ذلك, بحكم 
الواقع وطبائع الأشياء, فتتراجع فضيئة الصبر فى نفس 
الفنان وفى نفس المتلقى. 
وفى رايى» فإن (تيسير) نجح فى تجربته الروائية 
الوحيدة فى تنكب النهج التقليدى ‏ الهرمى/ المدمساكى 
البناء. كما هو معروف فى الكتابة الروائية الكلاسية, وقد 
هدته خبراته وتجاريه الثقافية إلى الاهتداء بالتفسير 
المادى الذى يذهب إليه جورج لوكاتش. حيث يقول 
«..فالروائى العظيم لا يعتبر أن الحقائق التاريخية 
لعصره تحدد بالضرورة مضمون أعماله الإبداعية فقط, 
بل وتحدد أيضا شكلها الاساسى وأسلويهاء فليست 
الطريقة التى يولد بها أسلوب ماء والسبب الذى من اجله 
يتبين الكاتب هذا الاسلوب دون غيره من الأساليب 
مسالة خاصة بالكاتب وحده؛ وليست مجرد ذاتية . 
الذاتية الرديئة() وأفضل الاشكال؛ جدا كما يقول 
بيرس لوبوك «هوى الذى يستخدم مادته أفضل 
استخدامء وليس هناك تعريف أشر للشكل فى عالم 
الرواية(") فهل نجح تيسير فى استخدام مادته أفضل 
استخدامء ووفر بذلك؛ وبالشكل الذى وقع عليه لروايته 
خصائص الرواية ووحدتها الفنية؟ لقد انفتم تيسير فى 
روايته على مظاهر اسلوبية جمة التنوع من خلال 
تطعيمها بمظاهر أنماط أسلوبية حديثة عن طريق الراوى 
الداخلى والتداعى؛ والحوار؛ ونمو حركة السرد فى 
نزوعه إلى الانطلاق احياناء والمرأوحة بين أساليب قص 
متنوعة: المونولوج الداخلى, والريبورتاج السردى والطابع 
التسجيلى التقريرى» حتى إلى حد الهذيان والغرائبيات 


والأحلام والكوابيس» ومزج بعض هذه الأساليب معا فى 
تلاحم نفسى/ عضوىء بحيث تتسلل إلى باطن النفس 
وحناياها وثناياها الداخلية دون قوة الذروة أى العقدة 
والانفراج, كما فى الاساليب الكلاسيكية, فأحداث 
الرواية لا تجرى ضمن خط مستقيم, ولا تتطور من موقف 
إلى موقف, ول أراد لها ذلك لاصبح من العسير الوقوف 
بها عند حد قريبء أو لكانت المقالة أوفى بالغرض الذى 
يريد أن يبين عنه, إن لهفته على متابعة الكثير من 
أعراض الحياة والإحاطة ببعض تفاصيلها من خلال 
إخضاعها لرؤيته التى يريد نقلها إلى المتلقين من أجل 
التعبير عن علاقات جديدة, ومن اجل خلق التأثير الذى 
يريد ان يستحضره فى أذهانهم» قد فرضت عليه للمة 
كثير من الشظايا الدرامية العالقة بالحياةء يستعين بها 
على صنع عالمه الروائى ويخترع بوساطتها أجواء هذا 
العالم, كى يمثل بهما صورة للحياة أكثر رشاقة وصدقا 
وانسيابا وقوة؛ فالحياة, كما يقول أندريه جيد «تعرض 
علينا من كل جهة كميات من شظايا درامية؛ ولكن من 
النادر أن تتابع هذه الشظايا مسيرتها وتجرى خطوطها 
كما هى العادة عندما يقوم بتنظيمها روائى ماء(70). 
وعلى هذه الاسس من الفروق ومن التتمايز بين 
المنهجين فى الكتابة الروائية» يمكن تفسير الراى لدى من 
قالوا بتفكك رواية تيسيرء ويافتقارها إلى التماسك فى 
بنائهاء إذ قاسوها بما هو مآلوف لديهم فى الرواية 
الكلاسيكية. ولم يدركوا أن القص الروائى الحديث اخذ 
يتجه إلى ما يعرف ب (البوليفونية)؛ أى تعدد الاصوات» 
وذلك بتداخل الأساليب والشخوص والمواقف من أجل 
كسر إيقاع السرد المسطح التقليدى بما فيه من رقابة, 
وإغناء القص بأساليب متنوعة. ومباشرة» أى غير مباشرة 
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حرة (مونولوج داخلى)؛ فظهرت تقنيات جديدة تطورت 
على أسسها اساليب القص ومستويات التعبير: نتيجة 
للمفاهيم الحديثة فى بناء الشخصية من جانب وفى 
علاقة الشخصية بالراوى من جانب آخر. وقد أعان ذلك 
كله فى محاولة تلمس دروب غير مكتشفة من خلال 
التغلغل فى النفس الإنسانية اعتمادا على تطور المعارف 
الإنسانية الحديثة. 


ومن الملاحظ أن إمكانات تيسير واستعداداته 
اللغوية والأدبية قد أقدرته على تنقية التعبير القصصى 
لديه. من ميراث ثقيل من الطرطشة العاطفية والرومانسية 
المجنحة؛ والزخارف الأسلوبية السقيمة, فتخلفت على 
يديه لغة قصصية غنية فى إيقاعها وفى قاموسها 
وتراكيبها وقدراتها الدلالية. حيث جاءت لغة متوهجة 
بالحركة والحيوية. متسمة بالاقتصاد والتركيز متدفقة 
بالحياة. نابضة بالرموز والإيحاءات. ومع ذلك فقد ظل 
يتوخي سهولة اللغة وبساطتها, ودقة التعبير من خلال 
إجادته انتقاء المفردات الدالة. وصوغ عقودها وتراكيبها 
فكانت صياغاته وتعبيراته. حتى فى مستويات السرد 
العادية, لا تتدنى ولاتتهافت, فهى دائمًا حية متوترة غنية 
بدلالاتها ومراميهاء ولارتباطها بحقيقة الموقف والحياة فى 
النص وفى الواقع, ولكونها تنبع من نفس صادقة في 
موقفها وفى تقديرها للواقع والحقيقة وفى تعبيرها 
عنهما. 

ويعد هذا كله. لابد من الإشارة إلى ما يلف به 
تيسير أراءه؛ وما يبطن تعبيراته من روح التهكم 
والسخر الحاد الجارح, حيث يقصد إلى ذلك متعمدا من 
خلال إبرازه عناصر المفارقة أى التناقض فى المواقف 


وفى الحياة أو فى الشخصيات. ويبدو كأنه يتخذ من هذه 
الروح إحدى وسائله فى تعرية هذه المفارقات 
والتناقضات فى الحياة والسياسة فى تاحية, وإلى تعميق 
الشعور المأسوى والإحسانن بالحزن. صقلا للنفوس» 
وتنبيها للوعى من أجل إثارة النغمة وزيادة فاعلية التأثير 
فالحزن «الذى يتمثل فى قصص أو غناء مبك ‏ مظهر من 
مظاهر الإشفاق على الذات» الذبى يسكس عطفا على 
موضوع خا رجى فنى؛ والإشفاانق على الذات. نتيجة 
لإحساس دفنين عند المرء بأنه سير كفه للتغلب على 
مشكلاته. ولذلك نقول إنه أمر :مارض فى أوقات الازمة 
والحيرة؛ ولا يمكن أن يكون «سفة أصيلة وإن بدا فى 
إلحاحه كالمقوم الثابت أو الودسف الملازم.(١0,‏ 


ويبدى تيسسمير بهذا الإبداع الموجز الذى انقطع به 
الوعد. كأنه االممان إلى أنه بهذا التشخيص قد أدى 
واجب المثقف الوطنى المخلصء إذ أشار به أيضا إلى 
علاج أحوال الامة, ظنا منه أن هذه الهزيمة قد نبهت 
الغافئين, وره.ت المقصرين حتى المستهترين بأحوال الامة 
والوطن على, جميع مستويات الحكم والمسئوليه وعلى 
هذاء هل ند.تمل أن يتسرب الى النفس سؤال ظنى يقول: 
هل اطمئنان تيسير لقيامه بهذا الواجب/ الدور؛ حماه 
من الإق ادام على الانتتحار بعد هزيمة 195717؟ وعندما 
اكتش ف أن الامة لم ترتدع؛ وراى فى نتائج حرب 
التحريك. فى عام 1676 ما أكد له أنها الغصن. الجذع 
لشجررة الهزيمة فى عمام 1977, اشتم عليه أى تذوق 
مرارة | لثمار الدانية القطاف من خلال ما طرحته تلك 
الحرب متذ يومف امن ثمان العلقم والفسلين: آشر 
الانسداب, وأقدم على الرحيل بطريقته الخاصة؛ فى نبل 
وجرأة؛ وعن طيب خاطر. 
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أرآيتم: أيها السيدات والسادة إلى أى حد كان ذلك يضايقكم أن (أسالنا): هل من أحد فينا يشبه (تيسير) 


الرجل مفعما بحس العطاءء. وإلى أى درجة كان يقدس فى جماع شخصيته؟؟ 
مثال المسئوليه:! آترون: أيها السيدات والسادة, إلى أى حد تمين 
وبعد, أيها الأخوة المثقفون؛ هل تسمحون. أو هل تيسير بكثير من عناصر الفرادة؟!! 


الهوامش : 

)١(‏ دم على رغيف الجنويى (تيسير سبول) مجموءة مقالات وكلمات إعداد لجنة أصدقاء تيسير سبول (مخطوط)؛ من مقالة صديقه د. عز الدين 
الناصرة: 14 74 

(1) تيسير سبول العربى الغريب ‏ فايز محمود ‏ دار الكرمل للنشر والتوزيع - عمان طا - 6مة1 : .0 

(؟) مدخل إلى علم الاسلوب . دار العلوم لنطباعة والنشر ‏ الرياض. طا ١407‏ ه/ 1541م : 174 

(4) المخطوط المشار إليه سابقا : 417 

(5) انظر الشاعر القتيل؛ تيسير سبول: ١187‏ 


(1) الأعمال الكاملة . انت منذ اليوم : /اه ‏ 9ه 
(7) «علامات فى النقد الادبى ‏ كتاب دورى يصدر تعن النادى الادبى فى جدة . ج15, م؟: 170 177 بحث لنا بعنوان «سداسية الأيام الستة.. 
الجنس الادبى 


(4) دراسات فى الواقعية الأوروبية. ت: أمير إسكندر الهينة المصرية العامة للكتاب ‏ القاهرة 7171:1917 

(4) صنعة الرواية: عبد الستار جواد . منشورات وزارة الثقافة والإعلام ‏ بغداد سلسلة الكتب المترجمة )٠١١(‏ دار الرشيد للنشر: 45 

)٠١(‏ انظر اشكال الرواية ‏ مجموعة مقالات. تحرير وا.ختيار وليام فان اوكونور ‏ ت: نجيب المانع . منشورات وزارة الثقافة والإعلام بغداد . سلسلة 
الكتب المترجمة  )4-(‏ دار الهينة للنشر  7147:144١‏ مقالة «أندريه جيد ومشكلة الشكل فى الرواية» كارلوس لاينز ‏ ظهرت المقالة فى سنة 
الددتطا 

.41 :١91/١ شكرى عياد  الأدب فى عالم متغير  الهينة المصرية العامة للتاكيف والنشر. القاهرة.‎ )1١( 
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د من حقى أن أرتاح قليلاً 
الشارع خالٍ 
والخلل على الحيطان علا 
من حقى أن أخلع هذا الجوربَ 
كى أتحسّس بالقدمين 
وكى أسئُتحضر صنُحفى الأولى 
قد أتحرر ثانيةٌ من جلدى... 
قد أسال حراس الغابات عن الغابات 
وقد اتخيل نفسى ماموكًا 
أى جبلاً 
من الباص 


* جزء من قصيدة طويلة - المقطعان الثانى والرابع نثريان 
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ومشق هواءً الغرفة سرب المأتصرين 
ويَقِيَتْ فى الأقفاص الببغاواث 
وشرطى يتسلّى. 


سَبت ممطرٌ ويارد 

لا أحد فى الشرفة 

لا أحد على مقعد يُدَخّن 

لا أحد فى الممرٌ 

لا أحد فى مقف الباص 

لا أحد فى الطريق إلى عيادة الأسنان 
لا أحد يتلمّص على التّسوة العرايا 
لم تجىء جوليا 

لم تجىء لنشرب القهوة 

لم تجىء لنكملّ الحديث عن رامبو 

لم تجىء لنعلنَ حَرّبنا الصغيرة 

لم تجىء لتسمعٌ قصة الحمال والبنات 
لم تجىء لتدخل البرارى 

لم تجىء لتعرف أنها أجمل مما تعلن المرايا 
هل يسمى نهرًا 


ماءً لا يُحابى سمكًا ولا يريح الغرقى؟ 

الاسماء عَلّبٌّ والطرق فى البرارى حُرّةٌ كالذئاب 
الطرق ليست طُرقًا 

فلا تُشَبُّهوا تائهًا بى 

التائه لا يعرف أنه تائهٌ لكننى أعرفٌ 

التائه لا يراهن مثلى على الخاوين والمهرْبِينَ 
بائعى التحف وشمّامى أصايع النّساء 

التائه لا يعرف أنّ الجبالَ فى الليل كجمالٍ 

لا أعناق لها تمشى.. والمدنَ أيضا 

هذا الشارع هل يُفضى إلى جوليا أم آلة النقودٍ 
اكتبوا ولدث على ستلّم البنك لكنها أنثى 

تعشق الذكورٌ والسفنّ والقهوة التركيةٌ 

اكتبوا تُرافق الملاكمين يلون قصائدهم وراء النهر 


وتزهو براكبى الأحصنة يثقبون سحبا 
ويطيرون بالرصاص قبعات الغيرٍ 
جوليا طيْبةٌ جدا 

حَسبَتّنى قاتلا لأننى أعشق المقانق 
وإرهابيًا أن أمّى اسمها زينب 
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لا تُشَبَّهوا آلة بها ولا زجاجة كولا 

ولا تُشَبُهوا أسدًا بوحيد الذيل الوحشٌ 
ليس عدَةٌ خراف مَهُضومة وَفَّروا الخرافَ 
الأسد أسَد 


والفار فى العبّ يلهى 


من قال أن الله لا يُحبّ غيرنا 
من قال أن صائدى الحيتان صاروا ينمكًا 
وأن حاملى ا مُسَدْسات أصبحوا 

مُزارعين طيّبين مثلنا 
من قال أن شاربى الكولا 

لا يكذبون أبدًا 

وأنّ هذا الماءً لا يُدلّ مثل النورٍ 
والغيوم لم تكن زادًا 
سَنةٌ اخرى 
أسقطت عندما سئلت فى منتصف النهار عن عمرى 
سمنةُ.. حذَّفْتْ فى الصباح عندما 

تسلل الهواء طيّّا وصافيًا 


وعندما تراجع الغبانٌ 


قد أصير فى العشرين يوم السَبّتٍ 
كالإسكندر الغازى 
وقد أصير أيةٌ تزلزل الجميلة التى آيثها 


جسم بمجده تزهو 


رم ممع 


من قال أن الوقت آله مَسِكَ عمَلةٌ 


وأننى بنك 
أرقد من يومين فى السرير مثل جِثةٍ 


أرقد من يومين ساكنًا وفاتنًا 
وأستطيع أن أظلّ هكذا قرئًا 
محَدَقًا فى السقف 
أو ملتصقًا بالصمت كالجدارٍ 
هل يُصدّق الجباةٌ أن آلة النقود لم تَدَرْ 
وهل يُصدّق الشرطئ أننى أسير فى الطابورٍ 
كالمواطن الصالح أحيانا 
وأننى أتلو أنشودة الرجال الجوف قبل النوعر 
كى أطردٌ أحلامى 


وأنّنى 


ف 
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على البلاط مثل جورب 
بالنار لا ألهى 


سَبْتٌ ممطر وبارد 

لا أحد فى المصعد 

لا أحد فى قاعة الفديى 

لا أحد يكتب قصيدة جديدة 

لا أحد يرسم قلبًا على جذع شجرة 

لا أحد يوقف حديًا تُطِلّ من جريدة 

لا أحد يمنح العقيد نَظَارَةٌ طبّيّة 

لم تجىء جوليا 

لم تجىء لندفعٌ الشتاء معًا 

لم تجىء لتعلن مَحَميْةُ مزارع العاج 

لم تجىء لنشتم المداخن 

لم تجىء لتعرف الفرق بينى وبين والت ويثمان 
لم تجىء لتعرف أن المآذن لا تشبه المدافع 
والدّائة لا تصلح شاهدًا على الزواج 

لم تجىء لتثبت أنها أنثى 

لم تجىء لنكمل الحديثٌ عن خرافة الحريّة 


هذا الشارع هل يُفضى إلى قلبها 


أم الآخر الموازى 


لم يعد قادرًا على احتمال السَرٌ صَدرٌ 
من الزجاج 
اكتبوا 


أفكٌّر بإحالة شَّعْب إلى التقاعد 
وإنجاب آخر لا يشبه الغبارٌ 
ادخلى يا جوليا 
وحيواناتى تثقب الهواء 
الذكر هل يشبه المضحَةٌ 
الأنثى هل تشبه الوعاءً 
ادخلى يا جوليا 
قمر منتصف النهار لا يُكْشى 
ولا ضسجة الألوان 
لم أكن فظاً 
ولا ساقط القلب 


جوليا طيبةٌ جدًا 
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جسدها الاايخصها احيانًا 

نسيته مرةٌ فى سرير ذكر لا تعرف اسمّةُ 
ومرة فى المقهى 

الأنها تظن نفسها ملكة 

وجسمها خبرًا؟ 

لم تجىء جوليا 

لأن أطلنطا لم تزل مفقودة 

لآن الست يشبه الخميس والأحدٌ سبتٌ آخر 
لأن الغيوم لا تعرف الجغرافيا 

لأن مذاقَ القهوة لم يزل هو 

لأن القصيدة الجديدة لم تعد جديدة 
لان الهَربَ لم يعد نبيّاً 

اكتفى بالحشيش والبانجو 

ولم يعد قادرًا على تهريب ثورة أى فكرة ‏ 
هل أضيف المهرة التى لا تحب السكّر 


والمعطف الذى لشخص واحد؟ 


صلاح أبو نار 


فى لوححات فتحى عنيفى 
الآلات للسسسسم البشسر 


لوحة ١‏ اكريليك علي ورق ‏ 24 سم “ا ٠١8‏ سم 


لوحه  ١‏ - الوردية ‏ الوان زيت على توال- .17 »< ٠؟‏ سم 


لوحة ؟' 


- للكبس ‏ اكريليك على ورق ٠.‏ 2< 


ذات يوم وقف المفكر الإنجليزى الشهير توماس 
مسور يتأمل الريف المحيط بمنزله. وكان الريف 
المنبسط أمام عينيه هو ريف انجلترا التيودورية» التى 
أنجزت مرحلة فى تحولها صوب الزراعة الرأسمالية, 
من خلال حركة الأسيجة والطرد الجماعى للفلاحين 
وتحويل المزارع إلى مراعى للأغنام.وعندما انتهى 
من تأمله متذكرًا ما كان عليه الريف قبل ذلك؛ عاد 
إلى مكتبه ليكتب فى صفحات كتابه «يوتوبياء 1915 
عبارته الشهيرة: «لقد توحشت الأغنام؛ فالاغنام 
تلتهم البشر». 

وفى عالم الفنان فتحى عفيفى ما يدفع الذهن 
فورًا لاستدعاء تلك العبارة. ففى لوحاته التى يسيطر 
عليها عالم عنابر المصائع الكالح الكثيب؛ والبشر 
المتناثرون الضائعون داخل شبكة هائلة من الآلات 
المتداخلة المسيطرة والمتعملقة, لايمكن للمشاهد سوى 
أن يشعر بالانقباض والذعرء ثم يردد: «لقد توحشت 
الآلات, فالآلات تلتهم البشر». 
الموضوع : لحظتان 

نجد مصادر تجربة فتحى عفيفى الفنية فى 
حياته وتجريته المهنية الطويلة. فالفنان الذى ولد عام 
؛ وحصل على دبلوم فنى صناعى تخصص 
برادة عام 19714, قضى حياته بعد هذا التاريغ 
عاملاً فى المصانع الحريية على الات خراطة 
المعادن. ولم يسدر له أن ينفصل عن حياة ورش 


المصانع إلا لفترة ثلاث سنوات. حصل فيها على 
تفرغ فنى من وزارة الثقافة, ليعود بعدها إلى عالمه 
الاصلى ومصدر تجريته الفنية: مصنع 54 الحربى 
لصناعة مؤاسيز البنانق 

وكان لتجربة التفرغ تأثيرها القوى والمباشر. 
فإذا كان العمل قد أدخله التجرية الإنسانية» فإن 
التفرغ جاء ليبعده عن سطوتها المباشرة» سطوة 
كانت تحرق وجدانه وتسيطره على بصره وبالتالى 
مفرداته وادواته وكيف كانت النتائج؟ تمكن من 
تحرير عالمه من القيم الشكلية الواقعية للإشياء, 
ليضفى عليها الخيال الذى يجردها من واقعيتها 
لكى يمسك بجوهرها. واستطاع تحرير شعوره من 
السطوة المباشرة لمناخ العمل اليومى بضغوطه وقهره 
وحدته. ليبلور شعورًا جديدًا أقل صخبًا وإعلانًا عن 
ذاته, لكنه أعمق وأنضج إنسانيا. 

يُعبر الفنان عن موضوعه عبر لحظتين 
متناقضتينء فى الأولى يُعبر عن جبروت الآلة 
وتوحشهاء ويتجه فى الثانية صوب تأكيد وجود 
الإنسان وحضوره فى مواجهة الآلة. 

فى لوحات اللحظة الأولى يكتشف وجود ثلاث 
دلالات متمايزة تنظم شعور الفنان بها وتعبيره عنها. 
وهى: الغابة والثكنة العسكرية والعملاق المتاله. 


فى الدلالة الأولى وتمثلها اللوحات ١وكو”,‏ 


تظهر الورشة وكأنها غابة عذراء متوحشة تتضخم 
الآلات ويتضاءل البشرء ومع تضخمها يتحور شكلها 
لتصبح اشبه بأشجار غابة غليظة مرتفعة. وتتكاثر 
الآلات وتتقارب لتولد الدلالة البصرية لكثافه أشجار 
الغابة, وزحام قطيع حيوانات خرافية لايظهر منها 
سوى سيقانها الضهمة. وتفقد مواسير الآلات 
سماتها الطبيعية فتتكاثر وتتفاوت فى أحجامها 
وتتباين فى وجهة حركتها وتفقد استقامتها لتتلوى 
وتتعرج وفى تحولها هذا توحى لنا بشكلين نباتات 
شيطانية تفطى سماء المصنع لتحجب عنة الضوء 
والهواء. وثعابين وزواحف هابطة من أعلى وكأنها 
تشارك فى حفل بدائى للتضحية بالبشر. 

وفى الدلالة الثانية وتمثلها اللوحتان ؛ و5/ يتخذ 
المصنع هيئة الثكنة العسكرية. تتضخم الآلات 
مكتسبة شكل حيوان خرافى يجمع بين جسد 
الحيوان وراس الطائر الجارح وتحافظ الآلات على 
كثرتها السابقة؛ ولكنها تفقد تنوعها وتباينها 
الداخلى وتتمائل شكلياء بالضبط كتماثل الجنود 
والاسلحة والمهمات العسكرية. وهى لاتزال على 
زحامها السابق ذاته. لكنها الآن تفقد عشرائية 
التجاور وتداخله. لتنتظم عببر صفوف ممتدة 
مستقيمة ومتوازية» تماما كانتظام صفوف الجنود 
والعريات والدبابات والخيام. وإلى جوارها يقف أو 
يجلس العمال؛ في أحجام صغيرة يُسيطر عليهم 


القهر والعجز. ويتولد عن دلالة الثكنة معنى هام: 
القولبة النمطية, وبالتالى غياب التمايز والحرية . 

فى الدلائة الثالثة: العملاق وتمثلها اللوحة 5, 
تتحول الآلات من التتضخم إلى التعملق. ومع 
تعملقها تستعيد حيرًا كبيرًا من شكلها الواقعى» 
وتفقد كثرتها لتصبح التين أو ثلاثا فقط بينهما 
فراغ يشغله البشر الصغار. ويولد التعملق معه 
معانى محددة. المعنى المباشر والواقعى وهو قوة 
الآلة وسطوتها » وآخر غير مباشر وأسطورى وهو 
التاله والقداسة. إن المعنى فى حاجة إلى توضيح. 
تبدو الآلات فى رسوخها وتعملقها وتفردهاكأنها 
تماثيل لألهة بدائية قديمة. وتلك العنابر وهدوئها, 
وظلالها وضوئها الخافق المتنائر» تقترب من جو 
المعبد الوثنى القديم. وهؤلاء البشر فى حركتهم 
الهادئة الملتتفة حول الآلات. ووقوفهم ناظرين إلى 
الأرض أو شاخصين إلى الآلات» يظهرون كمتعبدين 
يتحركون فى أرجاء المعبد أو يقفون امام المذبح. 
وثنية حديثة» وثنية الآلات والصناعة. 

بالتناقض مع اللحظة الأولى والمسيطرة؛ تتكون 
اللحظة الثانية والأقل حضورًا وقوة, وتمثلها هنا 
اللوحتان /ا و4. 

هنا يتعملق الإنسان ليصبح الوجود الرئيسى إن 
لم يكن الوحيدء وإلى جواره يتراجع وجود الآلات 
ليصبح هامشيا. ويرافق هذا التعملق تحولات أخرى 


لوحة 4 


العنبر ‏ حبرشينى  6١‏ سم * ٠٠١‏ سم 
اوس 
برشي 


لوحه ٠5‏ الراكد ‏ سم حبرشينى ‏ 


سم ع .اسم 


تعمق دلالته وتثرى معانيه ما هى؟ فى إطار اللحظة 
الأولى يبدو الإنسان هشا غارقًا فى الظلالء والآن 
نرى قوة فى الخطوط ووضوحا فى التكوين وثراء فى 
الضوء. فى اللحظة الأولى كان العامل يجلس فى 
همود أو يقف مطرق الرأسى أو يسير ضائعًا وسط 
الآلات. والآن نراه يقف قويًا منتتصبًا معتدا بذاته. 
وفى اللحظة الاولى كان يصور كفرد أمام آلة, وإذا 
ما ظهر كجماعة يظهر كحشد أو تجمهر أو مجرد 
رفقة طريق عشوائية. والآن يظهر العمال كجماعة. 
يقفون معا وفى وقفتهم إرادة واحد؛ ورفقة ومودة 
إنسانية» وروح جماعية تسيطر على الموقف مشكله 
علاقاته وتداخلاته 

إلا أن تلك اللحظة لاتتواجد بشكل مطلقء فهنا 
وهناك وفى قلب لوحات تلك اللحظة نرصد دلالات 
تحيلنا من جديد إلى اللحظة الأولى. وإذا نظرنا إلى 
اللوحة رقم على سبيل المثال؛ سنلاحظ تضخم 
العاملين وما يوحى به تكوينهما من قوة واقتدار» 
لكننا سنلاحظ أيضا سقف المصنع الذى يبدى 
كسقف قفص حديدى؛ يحاصر من هو داخله نافيًا 
حريته. 
الاسلوب: توجهان 

يعانى أسلوب فتحى عفيفى من توتر داخلى 
ومفارقات واضحة , وذلك فى مستوى الأداء وطبيعة 
ونضج التقنيات والأساليب التشكيلية اللستخدمة 


وإذا نظرنا إلى مجموعة اللحظة الأولى. سنجدها 
نتوزع بين أسلوبين اساسيين. يتجسد الأسلوب 
الأول فى اللوحتين ١.؟ ٠‏ والثانى فى اللوحتين ؛ 
و5؛ بينما تقف اللوحتان ” و5 فى منتصف الطريق 


فى لوحات الأسلوب الأول نلاحظ - أولا . حيوية 
الخطوط وعضويتهاء وسيطرة الحركة وتولدها 
الذاتى الدائم, وسيولة التكوين أى التمازج العضوى 
المركب لمفرداته. والمزج بين تكرار الوحدة الواحدة 
وتمايزها الشكلى. كما نلاحظ ‏ ثانيا . وجود 
تناقض تكوينى محسوبء يمنح سطح اللوحة ثراء 
وتمايزا وتنوعًا بصريا. تناقض بين الأشكال 
الأسطوانية والحلزونية: والأشكال الهندسية 
المستطيلة والمربعة والمكعبة . والتناقض بين الأشكال 
الكبيرة والصفيرة: الذى يتقاطع مع تناقض 
الاسطوانى ‏ الهندنسى, ويتحد مغ توزيع مكانى 
محدد لكل الاشكال الصغيرة والكبيرة. والتناقض 
فى درجة كثافة سطح اللوحة؛ بين مناطق كثيفة 
الأشكال داخلهما يسيطر توتر التكوين وتنافر 
عناصره. وأخرى قليلة الأشكال داخلها يسود هدوء 
التكوين وتجانس عناصره. وفى النهاية التناقض 
بين كتلة الآلات المسيطرة على فضاء اللوحة من أعلى 
إلى أسفل. وتلك المساحة البيضاء الصغيرة شبه 
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المثلثة المخترقة لكتلة الآلات من أسفل حتى منتصف 
اللوحة أى حتى مركز التكوين. 

تقف خلف هذا الأسلوب عاطفة حارة بنت وقتهاء 
وعين ذات مخزون بصرى وتشكيلى قوى؛ ومقدرة 
على تحويل وتبديل المفردات الواقعية وإعادة خلقها, 
وحس راق بوحدة التكوين وتمايز عناصره 
وتناقضها وتوازنها » وإخضاع طبيعى للوعى 
والمعنى المستهدف لمقتضيات عملية الإبداع؛ وعفوية 
فى الآداء توجهها عين حساسة تعرف كيف تضبط 
عفوية الخلق. 

وبالتناقض مع الاسلوب الأول يقف الأسلوب 
الثاني كيف؟ هنا تغيب أو تضعف حيوية الخط 
وعضويته, فيسود الخط الهندسى المستقيم ويبدو 
الخط العضوى محض امتداد له. وهنا بسيطر 
السكون والانتظام على التكوين. فلا نجد حركة 
التوالد الذاتى المتلاحم للأشكال. كما تغيب سيولة 
التكوين» حيث يسود التجاور الهندسى الرتيب. 

وهنا أيضا يفيب التناقض من صلب تكوين 
اللوحة؛ لتحل محله سيمترية التشابه والتكرار. 
فلاتتمايز الآلة داخلياء من حيث الحجم ونوعية 
الأشكال العضوية والهندسية؛ بل يسيطر الشكل 
الطبيعى بما يحتويه من قيم عقلية وواقعية» ولن تفلح 


التحويرات هنا وهناك فى التخفيف من سيطرتها . 
كما لاتتمايز الآلات فيما بينهاء فهى نسخة واحدة 
تتكرر بانتظام عبر صف مستقيم, ليتكرر الصف 
ذاته مرة تلو الأخرى ولا يتغير فيه سوى تأثير 
المنظور. ويمكن لنا أن نستمر فى المقارنة بين 
الأسلوبين. فهنا تتواجد الاشكال فى درجة كثافة 
واحدة, فلا تتمايز داخليا تبعا لتباين درجات الكثافة 
والتنوع الشكلى المرتبط بهاء ومن ثم تتراجع درجة 
التوتر داخل التكوين. وهنا نكتشف تناقض 
المساحات البيضاء والسوداء . ولكنه تناقض من نمط 
هندسى تكرارى يتخذ شكل مساحات سوداء 


مستقيمة توازيها أخرى هندسية بيضاء مستقيمة. 

تقف خلف الاسلوب الثانى أيضا عاطفة حارة, 
ولكن بلا عفوية وديناميكية فى الأداء» بل يسيطر 
عليها مفهوم عقلى يسعى لتوصيل دلالة محددة, 
دلالة شعورية وعقلية يُعلى من شأنها على حساب 
حرية الإبداع وديناميكيته. والوجه الآخر لسيطرة 
القصد العقلى التعبيرى: هو تطرف وضخامة 
الشحنة التعبيرية وطابعها المباشر. ومن هنا نلاحظ 
القتامة المسرفة للوحات هذا الاأسلوب» قتامة 
ينقصها الاعتدال والتوسط الضروريان لتحويل 
الحقيقة الواقعية إلى حقيقة فنية. 


ل 


١‏ أ 
3 اا ممه لفغ 
ب 5 م 0 2 1 


لوحة 5 عامل وآلة ‏ اكريلك - 8 سم * /ا. سم 


لوحة «لاء متشابهان . حبرشينى على ورق ‏ م سم * ٠١8‏ سم 


11 شم عدم 
لوحة «4» صباح يوم جديد ‏ ألوان ٠١١‏ سم سم 


طلعت فيمن 


دجاجة لا تقبل القسمة على ثلاثة 


بات واضمًا أن آبى يتهيا لطردى من البيت, فى الماضى كان يكنى أن أقوم بأى من أعمالى الطائشة, كان أرسب فى 
الكلية أو اسجن شهرً بسبب المظاهرات» حتى يقوم بأخذى من يدى ويغلق الباب ورائى دون أن ينبس بكلمة. الآن أنا فى 
وضع أفضل بكثير من الماضىء فأنا أعمل مدرسًا وأحصل على قدر لا بأس به من المال, كما أننى ‏ ومنذ سنوات ‏ وفقت 
فى نشر الكثير من القصص. وكان أبى بعد قراءة متأنية لقصصى يأسى لجحودى بعد أن يرى صورته ‏ وهى صورة أب 
قاس دائما ‏ يكتفى بالقول: هل هذه كتابة؟ هذا بحماق, غثيان. انا لا أعرف كيف ينشرون وقاحة كهذه؟ توقفت - الآن - 
تمامًا عن الكتابة؛ وأخذت أفكر فى الحياة بطريقة عملية؛ فأحصل عنى مأل يزيد عن حاجتى, وأشرب الخمر؛ وأضحك 
كثيرًا وكأننى كنت محرومًا من الضحك وأجلس على المقاهى مع زملا. عمل لم يقرأوا كتابًا واحدًا فى حياتهم ولا يهتمون 
من المياة إلا بجانبها الحيوانى. فيدور بيننا حديث طريل ر..-اذج عن النساء ثم عن النساءء وأحس .خلال ذلك كله 


ر «الآن لا نرى اسمك ولا فى صفحة 


بإحساس القوادين؛ مع راحة نفسية لم اشعر بها فى حياتى مر: قبل» بينما أبى 
الوفيات». 
كانت أمى معد زواج أخوتى وآذواتى تحتار فى دجاجة الغداء “بد تقسمها بينناء فكانت تعطى كل منا نصيبه وتحتار 


فى الربع الباقى, ولكنها تجلس صامتة تراقب أبى حتى يناهى ..: نتسيبه؛ ثم تقوم بهدوء وحذر ‏ بتقريب الريع الباقى 


إليه» وبعد أن تنتهى من ذلك ترفع عينيها فليلاً قليلاً لتشاهد إن كت أراد:. ! ولكنى لا أرع عينى عن طبقى. كنت حزيثًا 


417 


دائمًاء كانت الكآبة ‏ طوال سنوات شبابى ‏ تعلو ؤجهىء وأنا أرى هذا الحزن فى الصور الفوتوغرافية التى أخذت لى حين 
كنت صغيرًاء عيون عسلية واسعة, غارقة فى الحزن.. سألت امى يوما عن طفولتى فقالت: 3 

كنت حزينًا - صامنًا وحزيئًا - وكأنك ولدت بلا أم. 

الآن بعد أن خرج أبى إلى المباش لا يشغل باله غير فكرة تزويجى, وهو لا يعلن عن أفكاره مباشرة لأنه يعرف طريقتى 
فى تحطيم أخلامه الخاصة بى؛ ولكنه يلجأ إلى طرق ملتوية؛ يقول: فكر فقطء مجرد تفكير. وسوف ترى كيف أساعدك! 
أو يتحدث عن إحدى قريباته, ويعدد أمامى محاسنها ثم يسالنى رأيى بعد ذلك. مرة صرخت فيه قائلاً: 

لماذا لاتعيش حياتكء يالك من أنانى حتى تريد أن تحيا حياتى أنا.. إنى أحس بك دائمًا وراء رأسى,ء ولا استطيع أن 
أفعل شيئًا دون أن أشعر بك تراقب ما أفعله. 

أحضرت أمى من القرية فتاة جامعية هى إحدى قريباتها. وزعما أنها جاءت لكى تقضى إجازتها الصيفية وتساعد 
أمى فى أعمال البيت» وفى البداية تجاهلت هذه الفتاة تجاهلاً تامًا.. ولكن بعد فترة بدأت أتودد إليهاء واستطعت أخيرًا 
جعلها توافق أن أقبلهاء كانت لها شفاه عذبة جدًاء وكنت تجربتها الأولى. قبل أن نسافر, قالت لى: إنها المرة الأولى التى 
تشعر فيها بأنوثتهاء وكان من الممكن اعتبار هذا شكرًا لى» ولكنها بدات تصرح لى برغبتها فى الزواج منى. أعلنت لها 
أننى ضصد الزواج. وأننى كنت فقط اقبلهاء وهذا شىء أسعدنى وأسعدها.. عند ذلك حكت لأمى كل شىء, قالت إننى كنت 
أضهها على رجلى فى الشرفة من العاشرة مساءً حتى الرابعة صباحا وآخذ فى تقبيلها والعبث بثديها عنوة. 

لم يصرّح أبى بطردى من البيت ولكن صراخه الذى ملا البيت آبان عن ذلك. 

قال: الحرام هو ما تريده. والحرام هو ما تفعله, والحرام هو ما تؤمن به وتكتبههذه المرة خرجت من البيت طواعية, 
وأغلقت الباب خلفى دون مساعدة من احد. ْ 
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شاكر عبد الحميد 


مكان للصوت والصمت 
والظل والغياب 


تبدأ رواية «تصريح بالغيابطلكاتب «منتتصر 
القفاش» بدخول الراوى إلى المعسكر الذى كان قد 
أمضى فيه فترة خدمته العسكرية الإجبارية. وقد كان 
هذا الدخول أى هذه العودة من أجل البحث عن رواية ماء 
كان قد نسيها وسط اكداس الملابس والاوانى والكتب 
والمهمات العسكرية. 

لم يكن هذا البحث عن هذه الرواية التى لم يقل لنا 
الروائى من كاتبها الاصلى سوى حيلة ذكية لكتابة هذه 
الرواية الخاصة ولِمْ يكن هذا الدخول إلى هذا المعسكر, 
أو هذه الثكنة العسكرية إلا حيلة للخروج منه أو محاولة 
لكتابة الدلالات المختلفة للغياب داخل هذه الثكنة 
وخارجها. 

هناك أريعة محاور أساسية يمكننا أن نتسلمها ونحن 
نتصدى للحديث عن هذه الرواية و هذه المحاور هى: 


أو ل المكان 

هذه الرواية ‏ دون شك رواية مكان, والمكان هنا له 
دلالاته الجغرافية والتاريخية والسيكولوجية والاجتماعية 
المختلفة. 

فالإطار المكانى الخاص الذى تدور هذه الرواية فى 
أرجائه. هو مدرسة عسكرية للتمريض داخل ثكنة 
عسكرية أكبرء أما الإطار المكانى العام فهى الوطن الأكبر 
الذى يضم مثل هذه المدارس ومثل هذه المعسكرات. ومثل 
هؤلاء البشر بحركاتهم وتفاعلاتهم وأفكارهم ومشاعرهم 
واحلامهم, وانكسارات هذه الأحلام ايضًا. 1 

وهناك عدة أماكن فرعية داخل هذه الثكنة العسكرية؛ 
فهناك المخزن الذى يجلس فيه الجنود ويتتحدثون 
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ويتسامرون ويضحكون وفي توضع ألدد.. رحقائب 
الجنود (المِّل) و-تعلقاتهم, وإليه يهرب ب-خى الجنون 
خلال النهار. وهو ايض المكان الذى يتحكم مز: لاله 
النقيب الشرفى (أولا يتحكم) فى الجنود فى ضوء حالات 
رضائه أى عدم رضائه عنهم. 

هناك أيضًا فصول الدراسة التى تتم فيها عمليات 
التدريس لطالبات التّمريض العسكرىء وتتنوع 
استخدامات هذه الفصول وفقا لفصول السنة ووفقا 
لطبيعة النشاطات داخل المعسكر «هذا الفصل الصيفء, 
هذا الفصل للشتاء».. فغرفة التدريس التى تتم فيها 
عمليات التعلم والتعليم خلال النهار تصبح ليلا مكانا 
للنوم والسمر والضحك والذكريات. 

من بين الأماكن الخاصة فى الرواية هناك أيضا 
«سكن الطالبات» والنوافذ الموجودة فيه والتى #تصبح 
وسيلة للتعارف والتقارب والتواصل بين الجنود 
والطالبات, و تتغير أضواؤها باختلاف حالات الخدمة 
الليلية. وسكن الطالبات هذا هو أيضًا موضع احلام 
الجنود وذكرياتهم وأمانيهم. 

هناك أيضما مكتب المقدم (والمقدم هنا هو امرأة ذات 
رتبة عسكرية) وهناك نافذة فى هذا المكتب كانت المقدم 
تطل منها ثم أغلقتها من خلال وضع دولاب بجوارها بعد 
ذلك, وقد كانت هذه المراة تطل من خلال هذه النافذة 
أحيانا بهدف (رؤية ما يصدث داخل المعسكر) وأحيانًا 
بدون هدف (تحدق فى الفراغ وتوغل فى الأحزان 
والاحلام). ثم بعد ذلك ومع مرور الوقت تناقصت 
الدلالات الخاصة بهذه النافذة ذاخل العسكر حين 
مرضت هذه الشخصية واختفت من المكان. 


هناك إخماةة إلى هذه الاماكن فرعية أخرى مرتبطة 
بها مثل: صالة سكن الطالبات (التحتانية) والمطبخ» 
والحمامات, والممرات, والبقعة الحالكة فى فناء المعسكر 
التى ينظر إليها الراوى كثيرًا وهى يستعيد خبراته, 
وذكرياته الليلية فى هذا المكان الخاص. 

يوحى الوصف العام للمكان فى بداية الرواية بطبيعة 
الرواية ذاتها. فمدرسة التمريض وما يحيط بهاء هذا 
المكان الخاص؛ وصفه الكاتب فى بداية الرواية وصفا 
موحيا خاصا يرتبط بدرجة كبيرة بتلك الطبيعة الخاصة 
لتكنيك هذه الرواية والقائم على أساس الاهتمام برصد 
بقايا الأشياء وآثارها اكثر من الاهتمام برصد أو وصف 
الأشياء ذاتهاء تكنيك يقوم على أساس التفكيك اكثر من 
قيامه على أساس التركيبء وعلى اساس الهدم اكثر من 
البناء. والحذف أكثر من الإضافة. هذا المكان قال عنه 
الكاتب فى بداية الرواية «مكان إذا نظرت إليه من بعيد أو 
قريب» وجدت أنه رغم اكتماله وحسن بنيانه. كآن كل جزء 
فيه مقتطع من بناء آخرء كأن كل جزء فيه؛ وإن استقر 
هناء فتاريخه موصول بما كان موصول بما يخفى». 

الاهتمام الخاص بالمكان فى الرواية هى اهتمام. فى 
المقام الأولء بدلالات هذا المكان, وأبرز دلالات هذا المكان 
هى الدلالات المرتبطة بالغياب, والغياب فى جوهره مرتبط 
بالأثرء والأثر فى جوهره مرتبط بالغياب, والغياب الحادث 
فى الرواية هو غياب للبشرء وغياب للإدارة المحددة 
لأفعالهم, وغياب لأشياء أخرى كثيرة منها فى الجزء 
الأخير من هذه الدراسة. 

نتيجة لاهتمام الكاتب بالمديث عن الغائب. وعن 
الخفى. كان هناك اهتمام واضح لديه بوصف الأيواب 
آكثر من اهتمامه بوصف ما يحدث وراء هذه الأبواب. 
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وقد كان هذا الافتمام الخاص بوصف الأبواب اكثشن 
فاعلية فى الإيماء بما يحدث خلف هذه الأبواب وما يدور 
داخل المساحات التى تؤدى إليها هذه الأبواب. 

هناك اهتمام بوصف باب المخزن (بخزن كتب 


ومتعلقات الجنود) زاهتمام خاص بوصف ابواب: 


الحمامات (أو دورات المياه) واهتمام أيضًا بوضف 
أصوات الأبواب سواء كانت هذه الاصوات تحدث على 
نحو حقيقى مسموع ومحسوس أو على نحو متخيل أى 
متذكر أو هاجس. 

يهتم «منتصر القفاشء أيضا بوصف البوابات: 
البوابات الداخلية التى تؤدى إلى سكن الطالبات. موضع 
أحلام الراوى وزملائه خاصة فى حالات السهر أثناء 
الخدمة أى بدون الخدمة. وكذلك البوابات الخارجية التى 
تؤدى إلى العالم الكبير الأرحب (فيما يعتقد) خاصة 
خلال الإجازات: ومن هذه البوابات دخل الراوى إلى 
الملعمسكر فى بداية الرواية كى يبحث عن رواية ومن 
خلالها اهتم بالرصد الخاص لحالات الغياب والحضور 
التى طرات على البشرء وعلى المكان وعلى ذاته هو فى 
تحولاتها المختلفة. 

«منتصر القفاشء هو إذا استخدمنا مصطلحات 
باشلار «حالم بالأبواب والبوابات» الباب كالبوابة ‏ هو 
رمز للامل, وللفرص؛:؛ وللمرور من حالة إلى حالة» 
وللدخول والخروج من حالة إلى حالة أيضمًاء والباب 
المفتوح فرصة:؛ وحرية, والباب المغفلق حاجزء وسجن, 
وخفاء. وغيابء. وعبور الباب عبور من حالة إلى حالة» 
وكنذلك البوابات ترتبط بالداخل والخارج بالماضى 
والحاضر بيانوس إله البوايات فى الميثولوجيا الرومانية, 
الذى ينظر بوجه إلى الداخل؛ ويوجه إلى الخارج, فيرى 


. الداخل ويرى الخارج ويعرف الماضى ويتوقع المستقبل. 


كان الراوى الجالس بجوار باب المخزن دائما وكأنه لا 
يزيد أن يدخله شبيها ب «يانوس» المرتبط بالموت والحياة. 
بالبداية والنهاية, بالظل والنورء بالدخول والخروج, 
بالتواصل أو .فقدان التواصل. بالحكمة والتأمل وريما 
بالوعى الشقى المنقسم على ذاته. 

كان ذلك الباب كلما اتفتح «ظننت أنه سوف ينخلع 
ويندب على البلاط محدئًا ضوئًا سيتردد قويًا فى أنحاء 
المدرسة. باب من قطع خشبية متعامدة على بعضهاء 
وتظهر فى أنحائه رموس المسامير الصدنة, وحينما ينسى 
واحد ويستند إليه. يسارع بالابتغاد عنه قبل أن يقع». 

تشترك الامكنة الخاصة فى هذه الرواية؛ والتى 
تحدثنا عنها مع مكونات أخرى فى هذا العمل كى تسهم 
فى خلق الدلالات الكلية لها والمكون الثانى الجدير 
بالاهتمام هو الصوت. 


ثانيا: الصوت/ الصدى/ الصمت: 
هناك دلالات عديدة للصوت فى هذه الرواية نذكر 


.١‏ الصوت كوسينة لتصوير تحولات العالم 
الخارجى والعام: 

وقد كان هذا واضمًا مثلا فى بداية الرواية حينما 
صسرخ «الصولء فى الراوى الذى عاد كى يبحث عن 
روايته. صرخ فيه معتقدًا أنه :د تهرب من المهمة الموكولة 
إليه (الخدمة) هذا الصوت الزاعق للصول أصاب الراوى 
بالرعب الشديد فتحول العالم بالنسبة له. فى لحظة شديد 
الكثافة والتركيز إلى صوت مرعب يصم الآذان ويجعل 


الذات تتلاشى وتتبدد وتذ ميع؛ فإزاء هذا الحضور 
الجارف الغلاب للصوت ا.رعب الخارجى الكبير والذى 
يعقبه حضور واضع لأ سمت الكثيف الجارف الجاثم 
تغيب الذات وتتحول إلى ريشة فى مهب الريح, ذرة فى 
الهواء. فاقدة كل إحسا ساتها بذاتها ويقدراتها. 


١‏ الصوت/ المدمت كوسيلة لرسم الشخصيات: 

كانت شخصية المقدم (وهو امرأة كما قلنا) بشكل 
عام شخصية قليلة الكلام «تكتفى بالإشارة من يديها 
أو راسها.. إشارات تحسن استخدامها كأنها جمل 
كاملة». 

كانت هذه الشخصية قليلة الكلام, لكن كلام الجنود 
حولها من اجل تفسير «صمتهاء هذا كان كلامًا كثيراء 
وكانوا يختلفون حول تفسير معانى إشاراتها. 

ثم أن هذا الصوت (صوت المقدم) هذا الغائب رغم 
حضوره. يتلاشى نسبيًا خلال اوقات كثيرة من النهار, 
ثم أنه أيضًا يسكت فجاة أثناء أحد الطوابير بينما كانت 
تنظر إلى (لا هدف). وعندما تعاود الكلام بعد ذلك 
تنسى ما كانت قد بدأت تقوله؛ ثم نعرف بعد ذلك أنها 
مريضة وأن مرضمها قد يكون جسيما أو نفسيًاء نكتتشف 
أيضًا أنها تمثل قيادة منعزلة مفككة غامضة عاجزة عن 
التواصلء لا مع ذاتها ولا مع الآخرين. 


الصوت كدلالة للتمنى والتخيل وتحقيق 
الرغبة. 


ففى الأيام الأولى من الخدمة العسكرية للراوى كان 
زملاؤه يكشرون من الأحاديث والنصائح له بينما كان 
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يجلس صامئًا يصغى ويهز راسه ثم تدريجيًا بدا يتخيل 


نفسه فيما سيآتى من أيام ‏ قادرًا على الحكى وإضافة 


حقائق جديدة ويرغب فى مقاطعة من يتكلم إنه يريد هنا 
أن يمضر معهم «بالصوتء لأنه غائب عنهم من خلال 
الصمت. 


؛ . الصوت كوسيلة لاستحضار الصورة: 

تظهر هذه الدلالة الخاصة للصوت فى شخصية 
محمود زميل الراوى الذى يحكى عن احلامه بالفتيات 
وملابسهن الداخلية (بينما يخفض الراوى صوته خائقًا) 
يحكى محمود بصوت مرتفع؛ يتحدث عن مروره بكل 
الغرفء ومع مرور الوقت واستمرار الحكى, وزيادة 
حضور صوت محمود هذاء وفقا للبنت التى يتحدث 
عنها؛ يتحول صوته بالنسبة للراوى إلى صوت يشبه 
الصوت المصاحب للأفلام السينمائية» صوت يسمع دون 
أن يرى, لكنه صوت قادر على خلق هذه الرؤية. صوت 
قادر على التشكيل والاستحضار للصور.ء صوت يساعد 
على تحقيق الرغبة. صوت يصبع هو فى ذاته رغبة فى 
صوت يجعلك تغيب عن هذا الحاضر القاحل البلقع 
الجدب وتحضر فى ذلك الماضى (أو الست قبل) 
المخضوضر المشرق المتدفق حياة وأمنيات ومرحاء صوت 
قال الراوى عنه أنه دصوت هو تصريح بالغياب. يصرح 
به داخلك ويظل ساريًا حتى تنشغل عن الصوت». 

الانشغال عن الصوت يحدث لآن من يسمعه يصبح 
فى عالم غير العالم, وفى حالة غير الحالة وفى حضور 
غير هذا الغياب. صوت يفتح عوالم الخيال والأمنيات 
والفرح ولو على نحو وهمى. 


© الصوت كدلالة تاريخية: 

تظهر هذه الدلالة على نحو خاص فى ذلك الاهتمام 
التفصيلى ‏ من جانب الراوى بوصف الميكروقون (أى 
مكبر الصوت) الذى تم تشغيله أثناء الطوابير فى هذا 
المعسكر. كذلك الرغبة فى معرفة تاريخ ومكان وماركة 
صنعه. وكذلك ارتباط الميكروفون بتحية العلم ويالعلم 
الرمز الذى يتخبط صقره فى الحوائط. فالصوت الخاص 
بالميكروفون هنا يرتبط بدلالات تاريخية لم تعد موجودة 
الآن» ريما يحلم بها الراوى ويتمناهاء ريما يتذكرها 
ويفكر فيها خاصة فى مرحلة ما بعد الشروع فى السلام 
بين العرب وإسرائيل ريما يريدها لنفسه. وريما لوطنه, 
وريما للاثنين معًا. 


5- الصوت كدلالة للغياب والحضور: 

وقد ظهر ذلك كما قلنا ‏ فى إرتباك صوت المقدم 
مثلاً ونسيانها ما كانت تقوله ثم مرضها وغيابهاء وظهر 
أيضًا فى ذلك الصمت الكبير للراوى عبر الرواية. فهو لم 
يكن يروى حكايات مثل باقى زملائه؛ وقد كان هو أيضا 
الوحيد الغائب رغم حضوره الدائم بجوار باب المخزن, 
وكان غيابه من خلال غياب صوته وحكاياته رغم حضوره 
بالمعنى المادى أى الجسديء هو الوحيد الذى لم يكن 
يتحدث إلا مع ظله ليلاً. وهو يتحدث أيضمًا عن نفسه على 
أنه غائب وحتى عندما يقرر أن يحكى لهم حكاية (ريما 
حدثت وريما لم تحدث) كان يفكر فى نفسه فى صيغة 
الغائب ويقول «وكنت ترى نفسك جالسا بينهم تصغى 
لحديثك. لمن يصف ما حدث وظللت تسمع صوتك كلنه 
مازال يحكى». فالصوت هنا مرتبط بالحكى. والحكى 
وسيلة للحضور وهذا الحضور أمنية ريما أمكن 


تحقيقهاء وريما لم يكن ممكنا تحقيقهاء وذلك لأن الذات 
هنا موغلة فى الاتكفاء على ذاتها والاجترار لأقكارها 
والحكى لذلك الجزء الخاص منها الذى يسمع؛ وينصت 
جيدًاء هناك قسمء فى هذه الشخصية يحكى ويريد أن 
يحضر فى الخارج لكنه لا يستطيع تحقيق هذا الحضور 
ريما لأسباب خاصة بطبيعته الاتطوائية وريماء لاسباب 
عامة خاصة بالتحولات الهاتلة التى طرات على العالم 
والوطن والحياة وجعلت الذات تهرب من هذا العالم 
الكبير المهدد المرعب وتغيب عنه وترغب فى الحضور فى 
عالمها الصغيرر الخاصء وهو عالم انطوائى يصعب أن 
يتحقق فى حضور الآخرين, لذلك تكتفى هذه الذات بان 
تحضر مع نفسهاء مع قسمها الآخرء مع من تحكى له, 
وتكتفى به وتحضر معه. لأنها عاجزة عن مواجهة الآخر, 
والحضور معه. وريما غير راغبة فى ذلك. حتى الحكى 
للآخر يصبح أمنية لا تتحققء لكنها تظل أمنية تسمع 
الذات أصداها وكأنها حدثت. وكانها مستمرة؛ وكلنها 


١‏ الصوت فى ذاته: 

فى مواضع كثيرة من هذه الرواية تتحول الكلمات 
إلى كائنات حية تسعى, حدث ذلك أثناء الإجراء االسمى 
«فرش المتاع» وهو إجراء يحدث عندما تتم سرقة أحد 
الأشياء فى الجيش فيفرش الجنود كل متاعهم 
وأغراضهم من أجل البحث عن الشىء المفقود, وقد يعقب 
هذا الإجراء إجراء آخر عندما لا يتم العثور على الشىء 
المفقود (أو حتى عندما يتم العثور عليه) ويسمى هذا 
الإجراء (داخلية) ويقصد به أنه يقف الجنود ‏ كنوع من 
العقاب لهم بالملابس «خلية لساعات طويلة, وهى 


يذل 


عقاب يكون له مفعوله الكبير. خاصة عندما يحدث ليلاً 
فى الأجواء الباردة الممطرة. أثناء الرواية ينطق الصول 
كلمة «داخلية» بعد فرش المتاع هذاء بعد سرقة, أوى 
الادعاء بسرقة بعض الحلى من إحدى طالبات المدرسة, 
وتتحول هذه الكلمة بالنسبة للراوى إلى كائن متجسد 
ع4 

كذلك فإن هذا الراوى» والذى كان يقوم بتدريس 
قواعد اللغة العربية لطالبات هزه المدرسة يجد تدريجيا 
وخلال ممارسته لعمله, أن بعض هذه الكثمات تتحول إلى 
أفعال للجسد. لجسده هو, ويتحول هو من خلال هذه 
اللغة الفعلية إلى فاعل فعلاًء أو حالم بالفعل. راغب فى 
التواصل بجسده معهن ديريت على اكقافهن.. إلخ» 
وكانت كل كلمة تشكل بداخله إحساسا خاصا معهن. 


4 الصوت/ الصمت: 

يهتم الراوى بوصف أصوات الأبواب وهى تفتح 
وتغلق, وغاليًا ما تتم هذه الحركة بشكل متخيل 
استيهامىء وغاليًا ما تحدث هذه الحركة للأيواب فى 
الذهن دون صوتء هى حركة صورة اكثر منها حركة 
صوت, صورة صامتة تحدث بداخله دون صوت. صورة 
صمت خاص يحدث بداخله وخارجه. صمت يعبر عن 
الوحدة والوحشة واختفاء الشعور بالحياة والحركة 
والصوت داخل هذا الرلوى وخارجه أيضًا صوت اقرب 


إلى الصمت. 
6 الصوت/ الصدى: 
هناك اهتمام كبير لدى الراوى (وإدى الروائى بطبيعة 
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الحال) بالتعبير عن اصداء الأصوات, واهتسالم خانس 
بتراكم هذه الاصداء: أصداء الحوش أو التقنل تنيدة 
بتجلياتها اللختلفة وصوت العلم المرفرف فى هذا لقتل 
وصوت المياه فى دورات المياه. وصوت باب اتلخوّن» 
وأبواب الفصول وأصداء الحركة فى الممرات حتتى سكق. 
الطالبات ومكتب اللقدم» ويتحول صضدى الصويد الحياتا 
إلى صوت, والصوت يتحول أحيانًا إلى كائن حى صويت 
كما قال الكاتب (صوت كلما تقدم الوقت. تست 
أصداؤهء يفيض عن دوره كصوت, ينطق ليسمع. «صويت. 
يتحرك ويتنفس ويلعب» صوت يسمعنى صوتي) .. 


٠‏ الصوت/ الذات الإبداعية: 

الصوت فى هذه الرواية يمكن أن يكون أييضدا وبسيللة 
للتعبير عن النمو والتغير والتطور والخروج: من حوطلة 
إلى مرحلة؛ ومن حالة إلى حالة, الصوت يمكن. أئن: يكين 
هنا أيضًا وسيلة للبحث عن الذات الإبداعية فى خروجهة 
الواعى المثابر الملستمر من مرحلة الاقتداء واللحالكلة 
والتعلم من نماذج سابقة أى مبدعين سابقين. إلى سرحللة 
الاصالة وكتابة الإبداع الخاص. جالة عبر متها اللراوس 
بشكل غير مباشر حين قال عن هذا الصود مولام يدث 
منى إلا بعد ما خلص إصغائى له» وحرص على ان بيظل 


يتردد وقال عنه أيضا «صوت فى تلك الحلكة يسسعتى 


صوتى» يرتبط هذا المعنى الأخير للصوت بههته القناله. 
التى تسمع صوتهاء بعد أن خلص إصغاوّها لله هقلا 
الصوت الخاصء هذا الصوت القابع اكثر فى الفالخل» 
هذا الصوت المرتبط بالظل. وهذا الظل هو المكهين الثاللنث 
من مكوتات هذه الرواية الذى نهتم به فى هذه اللنرالسلة. 


تفلت - الظل : 

اللقلل» ظاهريًاء هو البدا السلبى للحياة؛ فى مقايل 
اثليد؟ للإيجابى وهو النور آى الشمس. لكن الظل قد يكون 
انيضمًا هو روح الإنسان. وجرهره الحقيقى. وغياب الظل 
قد بيعننى غياب هذه الروح اى الموت. ومديح الظل قد 
بيكوين مديحا لهذه الروح الغائبة او محاولة 
الاسنتحضصارها. 

اللظلل عند يونج هو الجزء النامى المتطور فى 
اللشخصمية, الجزء الذى يسعى نهو التفرد والخروج من 
حلللة الللنا مم5 المحدودة إلى حالة الذات ماء5 الأكثر 
الكنتمالاً وينموًا وتحقيقًا. يظهر هذا الظل بدلالاته المختلفة 
فى اللروالية فى مواقف عديدة منها على سبيل المثال لا 
اللخصين: 


١‏ اللقثل/ الجانب الآخر من الشخصية: 

سيظهر :ذلك فيما قاله الراوى فى بداية الرواية من أنه 
عتدما دل هذا المكان (أو المعسكر) لأول مرة فإنه ترك 
ظله قى اللشارج ينتظره (هكذا مباشرة) ويراقبه «قد 
ييدغل الوسيرحل ممنيًا نفسه بآخر لا يهجره». 


- اللنتلل/ :الشخص البديل: 
انيضا عندما قام الراوى بالتدريس لقواعد اللغة 


اللسربينة بوياعتباره بديلاً أى احتياطيًا لمدرس آخر على 
شك الببعسول..وظل وقمًا طويلاً يعتقد أنه بديل أو ظل 
العلم الخمرنقنادم؛ وقام بالتجويد فى عمله معتقدًا أن الآخر 
سييتظر إلى هذا العمل ويقومه ويعلق عليه. لكن المعلم 
اللآخر كلان معلمًا وهميًاء كان معلمًا غير حقيقى, فقد كان 
الرادى هص اللعلم المتوقع وهو المعلم الحقيقى؛ وهى النور 


والظل فى الوقت نفسه هو الحقيقى والبديل فى الوقت 
نفسه هو الذات وإنعكاس هذه الذات فى الوقت نقسه. هو 
الراوى والمروى عنه فى الوقت نفسه. هو الموجود خارج 
مرآة الآخر وداخلها فى الوقت نفسه لأنه ‏ هذا الآخر 
لم يكن إلا هذه الذات المأموله التى لم تكن الأنا خلال كل 
هذه الأوقات إلا مجرد ظل لهاء ذلك لأنها لم تكن تعى 
ذاتها وتعرف قدراتهاء أو تعرف ايضًَا أن حقيقتها 
موجودة بداخلها اكثر من وجودها خارجها فى آخر 
متوهم أو متخيلء أو متوقع حضوره. لكنه لن يحضر 
أبدًاءلانه ‏ فى الواقع ‏ غير موجودء صنعته الأنا وعاشت 
تتخيل وجوده وتتوقع حضوره حتى تكشف من خلال 
انعكاسها عليه حقيقتها وجوهرها. والظل هنا كانه مراة 
تتجلى من خلالها الذات وتكشف عن نفسها فيها. 


 '‏ الظل/ الصديق: 

قد يتحول الظل إلى شخص يفكر الراوى فيه دوم 
ويختار له اسما ولا يكف عن مناداته والحديث معه.قائلا 
له «ياظلى» ينظر إليه, ويتبعه. ويختار أجزاء منه يحدثها, 
يريد أن يحرره منه» ويتحرر هو منه» يريد أن يفقده قليلا 
حتى الشوارع, ثم يلتقى به فجأة ويحكيان معا عن 
افتقادهما ليعضهما البعض ويسيران معاء ويرتبط هذا 
المعنى بدرجة أو بأخرى بالمعنى السابق (رقم ") للظل. 


؛ ‏ الظلال كادوات لرسم العالم الفيزيقى: 

فهناك اهتمام فى الرواية بوصف ظلال المبانى 
المتغيرة بتغير موقع الشمسء وظلال الجنود على البوابة 
وخلال الطوابير. وظلال الفتيات على محطة الاوتوييس, 
وظلال لافتات أرقام وسائل النقلء وظلال حقائب الفتيات 


أثناء العطلات. وظلال أجساد الفتيات ذاتهن وهى تتحرك 
وتتداخل وتتقاطع وتتباعد وتتقارب. وظلال جذوع 
الاشجار والاغصان.. إلخ مثل هذه المكونات المستخدمة 
فى رسم مشاهد هذه الرواية. 


© الظل كتعبير من ثنائية أو انقسام الذات: 
ويظهر ذلك على المستوى السطحى فى ذلك التصوير 
الخاص فى الرواية للحالة التى يصبع فيها للفرد ظلان ظلان, 
واحد يتقدم وآخر يتبعهء وكيف يتبادل هذان الظلان 
مواقعهما عندما يستدير الجسد.. إلخ . أما على المستوى 
الأعمق, فإن الكاتب استخدم مثلا التعبير «وكاننى» 
كاداة للتعبير عن الالتباس والتعدد والتمائل وعدم التمائل 
وحدوث الوقائع الداخلية والخارجية أو عدم حدوثها أو 
قد استخدم هذا التعبير بشكل خاص عند حديثه عن 
تلك البقعة أو المنطقة الحالكة فى عمق فتاء (أو حوش) 
للدرسة تلن النطظة التى يات منها التويتجى ليتمم عل 
الخدمة, منطقة ترتبط بالخوف والشعور بالمطاردة» 
ووجود ٠ن‏ يتبع المرء ويترصده. ويريد أن يمسك به 
بسبب أخطائه أى إهماله الخدمة منطقة تمتلئ باحتمالات 
الخطرء ووجودها مرتبط بالمناطق المفزعة بداخلنا والتى 
تجمد الوعى والتفكير والخيالء هذه المنطقة الحالكة 
الغامضة ليست موجودة هناك فى فناء المدرسة, بل هنا 
فى داخل الراوى» موجودة داخل النفس البشرية, وتزداد 
مساحة هذه المنطقة المظلمة خلال حالات الوحدة والعزلة 
والخوف وعدم اليقية. واهتزازات الثقة فى كل المطلقات. 
حالات يعرفها من جرب الخدمة ليلاً فى الجيش وخاصة 
فى ليالى الشتاء. ثم برهة ورأى الثعابين تفترسه فى 
أحلامه العابرة المكثفة هذه. نام الراوى وحلم ‏ وريما لم 


ينم ولم يحلم ‏ أنه يتجه صوب هذه المنطقة الحالكة 
ويصعد سلم سكن الطالبات فى غرقهن وهن نائمات 
يحلمن. ومر على الجنود وهم يحلمون ايضًاء نام وحلم 
بأنه ينام ويأنه يسلم سلاحه لمن سيأتى بعده فى الخدمة 
ريما كان سيسلم هذا السلاح لظله الغائب, ريما لم يكن 
يريد أن يسلم هذا السلاح ابداء ريما كان يريد أن يظل 
مغه هذا السلاح دائماء وهى فى حالة يقظة.. ريما.. 
وريما... تتداخل حالات اليقظة والنوم؛ الوعى والحلم 
زمن الحلم ظل لزمن اليقظة: وزمن اليقظة ظل لزمن 
الحلم؛ ذلك الزمن الذى غاب وقد لا يعود. 

ومثلما يكون الصدى ظلا للصوت, والأنا ظلا للآخر, 
والأنا أيضًا ظلا للذات؛ والغياب ظلا للمضورء تكون 
هناك أيضمًا تفاعلات بدرجات متنوعة بين هذه الأصول 
وهذه الظلال؛ فهدّه اللحظات كما قال الراوى «لا تخلص 
لك إلا بالاثنين؛ بالوجهين تنجح فى إقصاء إحداهما 
والسسير فى طريق ممتددون النظر من اتجاهين؛ دون 
تقاطعات, وفجأة يتبدد الامتدادء تعود إلى وقت ضبطت 
أوقاته على زمنين مختلفين». 

كان هريرت سبنسر يقول أن الاعتقاد فى الاطياف 
والاشباح وحياة الجماد والمخلوقات الخرافية هو المسئول 
عن الاعتقاد فيما يسمى بالطيف أو القرين أو الظل أى 
الذات الثانية أى الشقيق الداخلى أو شقيق الروح؛ وهذه 
المعانى كلها مرتبطة بشكل أو بآخر ‏ فيما نرى ‏ بجدلية 
الغياب والحضورء ويأن الذات فى الاعمال الفنية الجيدة. 
تكون مشغولة بالغياب أكثر من انشغالها بالحضورء وان 
الذكريات والتذكر هو نمط من الانشغال بالغائب وكذلك 
الخيال. وكذلك الاهتمام بكل ما هو غامض وخفى وغير 


مديزك عفلى نحى يقينى كلها انشغالات بالغياب, والفن 
اللحقيقى موجه نحى الغياب يتذكره ويتخيله ويتمناه 
ويلم ببه, آكثر من توجيه نحو الحضور الفوتوغرافى. 


رابعا: دلالات الغياب. 
عننلك :عدة دلالات للغياب فى هذه الرواية لعل أهمها 
قيما تنتقد ما يلى: 


٠١‏ اللغينلب/ النسيان: 

ميظهرذلك على نحوخاص مثلاخلال تلك المحاولات 
اللسنتميرة.والمتكررة خلال مواضع عديدة من الرواية, من 
جللنب اللراوى لتذكر بعض الاغنيات فتغيب وتحضر 
التتقينلت الخرى بدلاً منهاء وأيضًا تلك الاشياء (الابواب 
خللصة) اللتى يحاول تذكرها فيجدها استحالت إلى نقطة 
منتتلاتشبية ضمن نقاط عديدة بعضها فى مقدمة الذاكرة, 
ويعضهنا الآخر فى خلفياتها . 


االغيناب المغلق والغياب المفتوح: 

بواللعنى هنا محدد, ويرتبط بشكل خاص بالعطلات 
اللتى .يحصل عليها الجنود وطالبات مدرسة التمريض,» 
:فد يكون التصريح الخاص بالغياب الذى يمنح لهم 
معدداء أو مغلقا (عدة ساعات أو أيام مثلا) أو غيرمحدد 
ممفتوج.ونهائى (خاصة بعد انتهاء فترات خدمة الجنود 
فى اللجيش). 


7 اللحرص على إحداث الغياب: 
ويئلك مثلا من خلال ذلك السلوك الخاهى الذى كان 
يقنوم.به بعض الجنود ويهتمون من خلاله بتقطيع أوراق 


التقويم الحاتطى (نتائج الحائط) للشعور بمرور الزمن 
وقرب انتهاء فترة الخدمة. كما ظهر ذلك أيضا فى سلوك 
أحد عمال المطبخ الذى تزايد عدد الدجاجات التى 
يمنحها خلسة. ومجانا لاصدقائه الجنود مع قرب انتهاء 


فترة خدمته العسكرية. 
؛ ‏ الغياب فى شكله الوثائقى: 
ويظهر ذلك على نحو محدد فى شكل الوثيقة 


الخاصة بتصريح الغياب وكما ظهرت فى نهاية الرواية 
وهو ورقة صغيرة تعطى للجندى عند قيامه بالإجازات 
تحدد اسم الجندى والزمن الذى يصرح له تغيب خلاله 
وغير ذلك من المعلومات. 


© الغياب كوسيلة لتاكيد الذات: 

ويظهر ذلك خلال الرواية على نحو خاص فى ذلك 
السلوك اللافت الذى قامت به الفتاة الطويلة والتى ظلت 
تلح وترجو من أجل الحصول على إذن بالغياب (لزيارة 
والدتها المريضة كما قالت) وعندما حصلت على هذا 
الإنن أو هذا التصريح عادت إلى غرفتها ونامت 
مؤكدقحريتها فى الاختيار ما بين الذهاب فى إجازة أو 
البقاء بالمعسكر. وهو شكل من أشكال السلوك لا تقوم ٠‏ 
بها إلا شخصيات على مشارف الاضطراب نتيجة 
لفقدانها للثقة فى الذات وفى الآخرء وفى الواقع وفى 
القوانين؛ وفى كل شىء. 


5. الغياب كدلالة تاريخية: 
ويظهر ذلك على نحو خاص فى صورة تلك المعركة 
المرسومة على تقويم الحائط والتى ينشغل عنها الجنود 


أى عن هذه المعركة وعن دلالاتها بإحصاء أرقام 
الانفجارات للوجودة عليها وايضًا بمديثهم عن توافه 
الامور المرتبطة بها.. أن ذلك يعنى أن للعارك الآن 
أصبحت شينًا ينظر إليه من خلال صور على الحائط 
شينًا غائبيًا وماضيًا ولا يعاش الآن على نحو حقيقى. 
كذلك فإن تلك السبورة التى يتم التعليم عليها فى 
هذه المدرسة لم تعد فى كامل سوادها يل ظهرت عليها 
بقع بيضاء كثيرة كما كتب فى اعلاها تاريخ الأمس لا 
اليوم فى إشارة ضمنية إلى الغياب الخاص بالزمن. 


غياب الهدف الحقيقى من وراء السلوك: 

يرتبط بالمعنى السابق ذلك السلوك الخاص الذى 
أصبح يشغل معظم وقت الجنود قى هذا اللعسكر. ققد 
اأصيح شظهم الشاغل. أو بالاحرى شغل قادتهم الشاغل 
لن يطلبوا منهم التفرق تهارًا قى قتاء المدرسة من أجل 
جمع الأوراق الصمغيرة للتناثرة ووضمعها فى صناديق 
القمامة ويحيث أصيح ضبط إيقاع هذه الأحركة التهارية 
(فى لتجاه القمامة أو بعيدًا عنهاء على نحو مشقرك أو 


منفرد) هو الهدف الا ساسى لحركة هؤلاء الجنود. 
8 غياب الخارج: 


فالحيلة كما تحدث فى الواقع وللجتمع خارج هذه 
للدرسة العسكرية تكاد تكون غاتية على نحو بارز عبر 
هذه الرولية. 


4 غياب الدور الجنس التقليدى (أو السلطة 
المخترقة): 
قفى داخل هذه الثكنة العسكرية يقوم الرجال بأدوار 


النساء (الطبخ ‏ تنظيف الممرات ودورات المياه ‏ غسل 

بينما تقوم النساء بأدوار الرجال التقليدية (القيادة 
وإعطاء الأوامر.. الخ) فى شكل هو أقرب إلى ما أطلق 
عليه الكاتب عبد الحكيم حيدر فى إحدى المناقشات التى 
دلرت حول هذه الرواية اسم «السلطة المخترقة». 

وفى رأينا أن هذه السلطة المخترقة تظهر خلال 
الرواية على أنحاء عدة مثل: 

١‏ سهواة قضاء الوقت خارج المعسكر خلال الليل أو 
خلال النهار دون ضوابط كافية, من خلال التسلل 
والجلوس على المقاهى الخارجية أو الادنعاء يحدوث 
مرض أحد الأقارب والحصول على تصاريح للغياب 
وكذلك سهولة الدخول والخروج لبعض الشخصيات رغم 
عدم ارتباطها العضوى والوظيقى بهذا المعسكر(مثلا 
الفتاة آمل التى تذهب وتجىء بحرية خاصة عندما تغيب 
للقدم). 
ب تظهر هذه السلطة اللخترقة أيضا فى شخصية 
النقيب الشرفى (وهو هنا رجل هذه لمرة) ذلك الذى 
يختلس آية لحظة لينام فى مكتبه. ولا تعتمد عليه المقدم 
(للرأة) فى أى شىء إلا فى الشئون المالية وملفسات 
بالحب والجنسء وهى دائما حكايات الآخرين: أما ذاته 
هو وحكاياته هى فغير موجودة وغائبة. وهو يحكى دوم 
عن هذا الزمان الذى يفتقد للرجال وعن الناس «بتوع 
زمان» الذين لا يماتلهم أحد وهو حاضضر لكن دون 
سلطات وحتى السلطات الممتوحة له سلطات يستطيع أى 
جندى صغير أن يخترقها بأن يروى له حكاية او نكتة 


١١ه‎ 


ج ‏ رغم ما يشيع فى الرواية من مفردات الحياة 
العسكرية مثل: البيادات ‏ الطواقى ‏ المقدم ‏ الصول ‏ 
العساكر ‏ الخدمة ‏ تدوير المكتب ‏ البرنجي ‏ الشنجى . 
الخدمة ‏ النص آلى ‏ مشط الطلقات ‏ القدوة الحسنة ‏ 
المحاكمة العسكرية ‏ فرش المتاع ‏ الداخلية . تصريع 
الغياب.. الخ؛ رغم ذلك فإن الحياة فى هذ! المعسكر هى 
اقرب ما تكون إلى حياة الرخاوة والاسترخاء. حياة ما 
بعد «آخر الحروب», حياة تغيب فيها القوة والإحساس 
بالهدف, لكن يكثر فيها أيضًا البحث عن الذات وعن 
أهداف بديلة لهذه الذات. 

والوجود الإنسانى الخاص فى هذه الرواية ليس 
وجودا حديا من ناحية الأدوار الموكولة للذكور ,الإناث 
كما قلناء ومن ثم فهو مجتمع أقرب ما يكون فى مجمله 
إلى مجتمعات الاندروجينى أو الجنس الشالث أي 
«الهرمافروديت» ذكورى وأنثوى فى الوتت نفسه فالذكور 


يمسحون ويغسلون ويطبخون ويكشرون من الحكى 
والكلام؛ والإناث يقدن ويتحكمن ويحكمنء ويكشرن من 
الصمت والنسيان. 


واخيرًً. 

فإنه رغم ما فى هذه الرواية من جفاف عاطفى كبير 
ونضوب انفعالى عند معظم شخصياتها وإن لم يكن كلها 
فإنها لا تبخل عليناء ولا يبخل مبدعها منتصر القفاشس 
علينا أيضًا بمشهد جميل مؤثر يتم فيه تصوير فتيات 
مدرسة التمريض هذه خلال بعض, أوقات اتنهار ورهن 
يجمعن التوت من ذوق أغصانه؛ وهن يتدافعن ويتحركن 
ويتواصلن من خلال التوت فى ايديهن؛ والتوت ينتقل مع 
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رحيق السواحل 


مهداة إلى الصديق الشاعر عبد الكريم الطبال 


لليلّى 

أمد يديا! 

أعدٌ نهارًا طريًا! 
أعد سريرًا من الغيم 
أضحى نبيا! 

... أعود إلى ذكرها 


كى تعد لنا دمعهاء 
ما تبقّى من الدمع 
جسرًا شنيًا! 
سياخذكم صمتها للذهاب إلى صُمتها 
فى جراحات ناى 
صداه الجنون! 
سياخذكم صوتها 
لصهيل البلابل, 
وهى تحط على كتف الريح 
مثقلة بالظنون! 


ليلى رحيق السسواحلٍ 
فى مرجها الفجرى 
نشيدٌ سماواتنا 
معبدٌ السحر فينا 
وليلى شجيراتنا فى الهواء, 
تُواحٌ كمنجاتنا عند منتصف الكيل 
2 ا 20 
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تفاحنا المشتهى كالعذاب 
ومِنْ شغب المو: ليلى 
ومن زرقة القجر: 
ليلى تجىءٌ على مهرة. 
ضيعتها اللغات! 


وجدة ‏ المغرب 


0 


كل شىء على ما يرام 


45غكظ2 


قبل ساعتين من رفع الستار عن بداية عرض مسرحية «الجريمة الكبرى», وصل الجميع. وقف الممثلون فى الطرقات 
الضيقة بين جنبات الكواليس, يقبضون على مزق أوراق النص,؛ يراجعون أدوارهم؛ انشغل مهندس الإضاءة فى اختيار 
الكشافات؛ وقد نثرها بحيث لا تسقط إضاءة مباشرة على شخوص المسرحية. انهمك المخرج فى اللاشىء؛ كان يرتطم فى 
الأشياء والناس؛ دون وجهة محددة. 

ربما كان أهم ما يشغل الجميع؛ هو مهمة مهندس الديكور.. أن ينجح فى إغراق السفينة. فكان عليه أن يطمئن على 
إجراءاته بحيث يتم الخرق فى أقل الخطوات وعلى مهل وبأمان كامل.. وهى تعليمات المخرج وتحذيراته أيضًا . 

اكتفت «أم السعد» عاملة البوفيه بالدوران حول الممثلين» حاملة صينية نحاسية متهالكة تعلوها أكواب الشاى الساخن, 
وقد خصها صاحب البوفيه بالممثلين بعدما قرر أنها شاخت ولم تعد تصلح لملاقاة جمهور المشاهدين» ثم عيّن بدلا منها 
بعض الصغيرات الجميلات. 

ولأنها تعلم دهاليز المكان منذ سنين بعيدة فى هذا المسرح العتيق» فقد هبطت, وانحنت؛ حتى نجحت فى الوصول إلى 
مهندس الديكور الغائر تحت مستوى أرضية خشبة المسرح, منهمكا فى ضبط خطوات مهمته؛ ولم يجبر خاطرها بشرب 
كوب, برر ذلك بعدم رغبته فى إلقاء أى شىء فى جوفه. ريما تخذله السفينة فلا تغرق ويضيع مضمون المسرحية كلها 
وجهد الجميع. لم يمهلها للحوار والإلحاح؛ تركها وابتعد عنها. 


ون 


أخيرًا انتبهت «أم السعد» للعم «كامل» القن الذى يفضل البقاء مع مهندس الديكور تحت خشبة المسرح كما اعتاد 
دائمًا. حتى بعدما الغى المخرج الشاب دوره والزم الممثلين بحفظ الأدوار جيدًا وعدم الحاجة إلى مُلقن كما يحدث فى كل 
المسارح الحديثة. 

مال إلى أذن «أم السعد» قائلا: 

«من ثلاثين سنة وأنا مُلقن, النهارده عيل من دور ولادنا يلغى دورى.. تصورى» ومصمصت شفتيها مع إيماءة عصبية 
صامتة, ثم همست وكأنها تحادث نفسها: «ولا بعت كوياية شاى واحدة؛ أخرج القن علبة سجائره, فانتفضت وقبضت 
عليها: «ممنوع». نزع العلبة ويده بقوة: «ما أنا عارف». أشعل سيجارته متمهلا وسحب عدة أنفاس متلاحقة عميقة وبنهم 
لافت؛ وهو يعلم أنها من المحظورات التى حذره منها الطبيب وإلا.. 

بدأ العرض المسرحى بتلك الدقات التقليدية» مع موسيقى عالمية لوشوشات البحر الهائلة وأصوات طيور البحر, بيذ 
بدخل ويخرن الممثلون لعرض المشهد الأول حيث وجدوا قتيلا فى قمرته. لم يطل الحوار قرر الربان ومساعدوه إخفاء 
الخبر حتى نهاية الرحلة. 

انتبه القن وعاملة البوفيه, كما لى كانا يسمعان المشهد للمرة الأولى. كلما حاولت النهوض انقض على ساعديها 
الضامرتين بكفه المفلطحة الغليظة.. فتبسم بسعادة لا تعرف سرهاء وتعبر عن رفضها بدلال غريب عليها عادة؛ قائلة: 
«سيبنى يا راجل أشوف أكل عيشى» .. فهى تخاف صاحب البوفيه الذى يزجرها دائما على بطء حركتها وقلة مبيعاتها, 
وقد بدأ يخصم منها قيمة الزجاجات التى تتحطم عفوًا.. حتى بات كل همها لملمة الفارغ قبل حرصها على بيع الممتلئ.. 

شكت للرجل همها الجديد؛ وهو ما أثاره؛ فقال: «والله أضربه». فقدمت إليه كوبا من الشاى؛ لم يعترض؛ بدأ يحتس 
الشاى فى روية؛ لكنه اشترط عليها أن تشاركه بشرب كوب أخر.. لم تعترض أيضا. 

فضلت أن تتربع على الارضء وإن بقى مقرفصًا غير حريص على ضم ركبتيه المنفرجتين. أصبحا وجها لوجه. وكل 
منهما ينصت متابعًا مشاهد المسرحية فوق رأسيهما. 

بسرعة أدخلها الرجل إلى دائرته عبر لها عن ضجره واعتراضه على ذاك المخرج الذى مزق النص إلى قصاصصسات 
ووزعها على الممثلين: «كل ممثل يحفظ دورهء لا هو عارف زميله ح ينتهى إمتى ولا إمتى هو نفسه ح يبدأ». 

بدأ يسرد ذكرياته أيام كان الممثل يحفظ كل المسرحية عن ظهر قلب. لم يصمت إلا عندما لمحها تهتم بوضع كويها 
الفارغ على الصينية؛ اندع بحيوية شاب فى العشرين, أمسك الكوب الفارغ فلامس أصابع كفها اليمنى التى لم تعد 
ناعمة. وإن بدت له كذلك تحت أطراف أنامله الخشنة. للوهلة الأولى لم ينتبه. لكنها قالت: «يا راجل عيب عليك»». ففهم !. 


115 


بدت عليه حيوية قديمة ولت منن زمن. رمى ببصره نحوها فاسدلت غونها فيما كانت الإضاءة تزداد فوق خشبة المسرح 
وتتسلل نحوهما من خلال شقوق غامضة استطاع أن يتبين منها حُمرة بشرتها التى كانت شاحبة؛ وكأنها عذراء فى 
العشرين. 

عاود الرجل سبابه. صب جام غضبه على المخرج الجاهل الذى عدل من النص الأصلىء «بالذمة ده راجل بيفهم فن 
ياأم السعد؟». هرب رأسهاء ولم تصمت: «والله لى الناس دى بتفهم كنت أنت اللى أخرجت المسرحية دى». 


«مين يقرأ ومين يسمع»؟ 

قالها سعيدً!. قبض على كتفيها بأنامله العشرة. يهزهزها ة 
الطرحة السوداء وانكشف شعرها المصبوغ عند أعلى الجبهة الضيقة 

لم تعد تتابع حوارات الممثلين, طال انشفالها بإعادة إحكام منديل الرأس !لشغول بالترتر, وبشعرها الموصول 
بالمقاصيص وقد خلعت عن نفسها الطرحة والمنديل لتعاود ارتداءهما. 

شغلتها الطرحة طويلاء تفردها بطولهاء تدفعها فى الهواء عدة دفعات بلا داع؛ وبحركة خبيرة تومئ برقبتها 
لاستقبالهاء تسعى لإسقاطها من عل.. تفشلء, بعدما ترتطم الطرحة بالرجل. فتنبعج ولا تصل إلى رأسها؛ وفى كل مرة 
يقول الرجل مبتسما: «أحسن», فتضحك, يضحكان معًا 


ذبت نحوه بشدة, ربما تفوق قوة هزهزت»؛ فانبعجت, 


وفى لحظة ينتظرها العم «كامل» أمرها أن تكف المحاولة حتى يسمعا الكلمات التى كان يجب بعدها إغراق السفينة. 
بقرف دلدلت ذراعها قائلة: «عرفاها!!» .. إلا أنها صمتت أيضا وكدّت على عضضص 


بإصرار نهض الرجلء؛ جذبها من ذراعيها إلى أعلى, أمرها بالانحشار فى تلك الزاوية الضيقة؛ يطلان من تلك الفتحة, 
يتابعان اللحظة المنتظرة. لم ترفض ولكنها لم تنهض سريعًا. جذبها نحوه بشدة؛ ووصلا فى خطوة واحدة؛ وهما لا يدريان 
أنهما أو أيا منهما ضرب بقدمه عفوًا صينية الشاى فتحطمت بعض أكوابها. لم تحاول «أم السعد» إلقاء نظرة واحدة 
للوراء نحو صوت التهشم العالى. 

نظرة واحدة من الطاقة. كشفت لهما كل خشبة المسرح فوقهما... 

نجحا معا فى حشر رأسيهماء رأسها العارى من المنديل والطرحة السوداء ورأسه الذى يبدو وكأنه استطال وتمدد 
بحيث سمح لرأسها بأن تلتصق برأسه.. وإن تلامست بعض من مواضع بارزة من جسديهما؛ لم يتململ أحدهما حتى 
انتهى الممثل من جملته الأخيرة المنتظرة: 
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«إن الجريمة الكبرى, لا يمكن أن ترتكب, إلا بواسطة مجموعة من الناس. ولأنهم جماعة فلا يشعرون بالمسئولية» وتقع 
الجزيمة تتهولةة؛ 

بعدها انسل كل منهما ببطه وبسكينة, حتى عاودا الوقوف فى موقعهما الأولء ومن جديد عاودت محاولة وضع الطرحة 
السوداء فوق رأسها لتلحق بالممثلين فور إسدال الستار. 

لم يمهلهاء عاود اعتراض طريق الطرحة فلا ترسو فوق رأسهاء ويضحكان ثانية. علت الضحكات وزادت كلما كررت 
«أم السعد» المحاولة.. فيما كان المخرج الشاب يصرخ من خلف الكواليس: 


«أنا سامع صوت ضحكء منين الصوت ده.. أنا ح أجان؟!» 


ره 
-3- 


الكتبة العربيية 


الرؤية السياسية فى الروايية 


هذا بحث جيد, بذل فيه صاحبه 
جهدًا كبيرًاء وأنفق فى إعداده 
سنوات حتى خرج بهذه الصورة 
الشاملة. ومن حق كتاب الرواية ‏ فى 
الفترة التى جعلها المؤلف موضوع 
دراسته ‏ ان يحسوا بالرضا؛ فقد 
تتبع الكاتب أعمالهم الروائية بدقة 
وتأن وموضوعية, وصنفها وفق ما 
طرحته من قضايا؛ واجتهد فى 
البحث والاستقصاء. حتى ليمكن 
القول إن هذا البحث عمل فنى له 
ملامحه المتميزة. 

وكما لاحظنا فى موضوع سابق 
كتبناه عن الشعر, فقد نهض كثير 
من الأكاديميين بعبء دراسة وتحليل 


اللؤاليا تقار ئالواققيذ 


مره تهاء هلاو 


غلاف الكتاب 


الأعمال الفنية, وأراحونا من 
الكتابات الركيكة ومن الاحكام 
الخاطئة التى يطلقها أغلب كتاب 
الاأعمدة الصحفية الذين ‏ لأنهم لا 


عبد الله غفيرت 


الواتعية 


يجدون وقنًا للقراءة الجادة ويكتبون 
بحكم وظائفهم ‏ يمطروننا بوابل من 
الكلمات التافهة التى يغلفها الملق 
عادة. فيضيعون بذلك قيمة العمل 
الفنى ويقيمون حواجز كثيفة بيننا 
وبينه» وقد تفشت هذه الظاهرة 
واستمرت فترة طويلة؛, ولكنها 
تتراجع الآن امام اصحاب 
الدراسات الجادة الذين يقدرون 
أمانة الكلمة. 

وحين يقول الدكتور حمدى 
حسين صاحب هذا البحث إنه انفق 
فى إعداده ست سنوات؛ فنحن ‏ بعد 
القراءة المتأنية ‏ نصدقه. بل ريما 
نعجب من أن هذا العمل الجاد أنجز 
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فى تلك الفترة القصيرة؛ فالكاتب لم 
يكتف بالدراسة والتصنيف والتحليل 
والمقارنة واستخلاص النتسائج 
' 

لعشرات من الروايات. وإنما يصرّح 
بأنه كان يقف حائرًا امام رواية 
يراها جديرة بالدراسة ولكنه لا 
يعرف عن كاتبها شيئًاء وبدلا من ان 
يسقطها من حسابه كان يذهب إلى 
الناشر ليستقى معلومات مفصلة عن 
كاتب هذه الرواية الجيدة. 

اختار المؤلف الفترة من 1978 
إلى 16170 إطارًا زمنيًا لدراسة 
ألرؤية السياسية فى الروايات 
الواقعية التى صدرت فى تلك الفترة. 
وقد يظن القارىء أنه بهذا التحديد 
قد قلص عدد الروايات التى رجع 
إليهاء وهى فى الحقيقة ثلاث 
وثلاثون رواية؛ ولكنه لكى يختارها 
قرا اكثر من مائتى رواية؛ واستبعد 
منها أولا روايات الإثارة الرخيصة, 
والروايات ذات المستوى الفنى 
الهابط من وجهة نظره طبعًا ثم 
استبعد الروايات غير السياسية 
وغير الواقعية لانها لا تدخل فى 
مجال بحثه. 

وقد كان الكاتب موفقًا حين حدد 
تلك الفترة الزمنية ليبحث فى 


إبداعات كتابها.. إن هذه السنوات 
العشر من عمر الوطن لا يمكن أن 
تُنسى ولا أن تندمل جراحها؛ ففيها 
استعرت الحروب وحيكت المؤمرات 
وتبددت الاحلام و... فى الواقع لن 
يسعفنا هنا إلا الجبرتى بحديثه 
المسجوع الذى كان يلجأ إليه إذ 
أرتج عليه كما أرتج علينا الآن. 
سنوات «الملاحم العظيمة, والحوادث 
الجسيمة. والوقائع النازلة» والنوازل 
الهائلة. وتضاعف الشرورء وترادف 
الأمورء وتوانى المحن» واختلال 
الزمن, وانعكاس المطبوع؛ وانقلاب 
الموضوع, وتتابع الاهوال, واختلاف 
الأحوال» وفساد التدبير وحصول 
التدمير؛ و» موم الخراب» وتواتر 
الأسباب.. إلخ». 

وهكذا تدفق سيل من الروايات 
والقصص القصيرة والقصائدء 
وكتبت آلاف الصفحات من مذكرات 
القادة السابقين والسياسيين 
والمحللين؛ وكل واحد من هؤلاء ‏ 
ومن الفنانين أيضا ‏ يحاول أن 
يبرىء نفسه مما حدثء؛ أو يشكو من 
أن صوت تحذيره لم يسمع؛ أو 
يكتفى بتسجيل حالات الذهول التى 
عاشها الناس. 


وقد حدد المؤلف القضصسايا 
السياسية الرئيسية فى ثلاث هى 
قضية الصراع مع العدى وقضية 
الديمقراطية وقضية العدالة 
الاجتماعية, وحين حلل الروايات 
التى اختارها اتضح أن هناك ملامح 
مشتركة كثيرة بين كتابها؛ لعل 
أبرزها هذا الإحساس الحاد 
بالصدمة أو الصدمات التتابعة 
والعجز وقلة الحيلة وانقطاع الصلة 
بين الحلم والواقع؛ واتضح كذلك ‏ 
وهذا ما يهمنا هنا ذلك التفاوت 
الفنى الكبير بين الأعمال الروائية. 

إن أغلب هذه الروايات كتبت بعد 
الهزيمة بقليل؛ ومن الطبيعى أن 
يصيبها ما يصيب الأعمال المتعجلة 
من عيوب فنية؛ فهناك المباشرة 
والوعظ االصريح وعدم الدقة فى 
رسم الشخصيات واختلاط الافكار 
وغلبة الاسلوب الركيك واحتذاء 
النماذج الروائية السابقة كما اشار 
المؤلف. حين كشف سطو البعض 
على رواية الأرض لعبد الرحمن 
الشرقاوىء وإن كان المؤلف فى 
الحقيقة لم يسرف فى تعداد المآخذ 
على تلك الروايات: بل كان فى أغلب 
الأحيان يتلمس الوسائل للإشادة 
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بالأعمال الفنية. وكان يسرف فى 
ذلك؛ ومن هذا الإسراف قوله مثلا 
فى ص 51: 

«... قوجدنا كاتبًا من جيل 
الستينيات هو حسن محسب 
يسارع بتقديم روايته «العطش» قبل 
أن ينشر كاتبنا روايته «الحب تحت 
المطر», وكلا العملين يقدم رؤية كاتبه 
لآثار الهزيمة..». 

وقد تكررت هذه الملاحظة كثيرًا 
بالنسبة لكتاب آخرين؛ مما يوحى 
بأنه دلا فضل للاحق على السابق» 
كما كان يقول العرب. وهذا بالطبع 
غير صميم. فليس كل من اسرع 
بالكتابة قدم عملاً فنيًا جيدًا؛ بل 
العكس هو الصحيع. ولعل المؤلف 
لمس هذا أيضمًا وهو يفسر موقف 
نجيب محفوظ حين قال فى ص 
لد 

«ونلحظ أن توقف نجيب محفوظ 
عن الكتابة كان مرتبطًا بتحولات 
سياسية حادة. وهو يقدم دليلا على 
صدقه. وأنه لا يستطيع أن يكتب 
عملا روائيًا كيفما اتفق, وأنه لابد أن 
يعبر بما يكتب عن رؤية واضحة, 
ولذا نلحظ أنه لم يكتب بعد النكسة 
مباشرة أعمالاً روائية؛ لان هول 


الهزيمة أفقده القدرة على تكوين 
رؤية صحيحة يطمئن إليها..». 

هذه هى القضية. فالرؤية 
الواضحة تحتاج إلى وقت للتامل, 
«والحب تحت المطرء التى استشهد 
المؤلف ببعض فقرات منها تثبت ذلك» 
حتى جمل الحوار القصيرة نحس 
أن وراءها تفكيرًا عميقًا وتاملا 
طويلاً. وهذا بالطبع يفتلف عن 
صراخ الابطال المزيفين فى كثير من 
الروايات الأخرى.. فأنت تسمع منهم 
كثيرًا مثل هذا الكلام: «لابد من 
الثار.. ماذا حدث؟ الموت للاعداء».. 
وهو كلام أشبه بكلام العوام ولا 
قيمة فنية له. 

ويترتب على العجلة اختلاق 
شخصيات زائفة لا وجود لها فى 
الواقع» وتبنى هذه الشخصيات 
لأفكار غير حقيقية كذلك؛ وتأمل 
كيف تنتهى كثير من الروايات 
بتفاؤل لا مبرر له, سببه عند البعض 
أن الأشرار يمكن أن يتحولوا إلى 
أناس طيبين لمجرد أنهم سمعوا كلمة 
نصح عابرة. وعند البعض الآخر 
بسبب أن الحرب عادت بالناس إلى 
حظيرة التكافل والأمانة والحب. 


ومن الأمور التى تثير الدهشة 
فى بعض هذه الروايات التى كتبت 
بعد الهزيمة أن أصحابها يتفننون 
فى اختلاق أحداث وهمية ويجعلون 
أبطال هذه الأحداث من الباشوات 
وأبنائهم ويناتهم والعاملين عندهم, 
وهنا تجد الباشا المستبد الشرير 
ولكن ابنته الرقيقة المسالمة تحب أحد 
أبناء الفلاحين وتصارع أباها من 
أجله وتنتصر فى النهاية. 

ولعل ذلك يرجع فيما أظن إلى ان 
الكاتب يلفق هذه الاحداث وعينه على 
التليفزيون ومسلسلاته. والرواية 
بهذه الطريقة لا ماخذ عليها فهى 
تحكى تاريخ الاستبداد القديم 
وفساد رجال العهد البائد.. وهكذا. 

قلت لنفسى وأنا اتتبع هذا 
الجهد الكبير الذى بذله المؤلف: ليته 
اختصر عدد الروايات إلى خمس 
عشرة؛ لآن البعض لا يستحق التعب 
الذى بذل فى تحليله ودراسته.. وقد 
يقول الدكتور حمدى حسين إنه 
كان يرصد الواقع الذى أمامه؛ ولكنه 
قال لنا: إنه استبعد بعض الروايات 
لهبوط مستواها الفنى, ولم يلزمه 
أحد أن يدرس كل هذا الكم من 
الروايات.. وهناك طرق كثيرة 


د 


لاكتشاف هبوط المستوى الفنى 
أهمها فى رأيى أن تراقب شبح الملل 
والضجر وأنت تقرأ فإن رايت هذا 
الشبح يطل براسه فاعلم أن العمل 
كله كلام فى كلام.. او كلام يغني 
بعضه عن بعض . كما يقول العرب . 
وفرق كبير ان تلهث وراء خواطر 
انيس زكى اللضطرية فى «ثرثرة 
فوق النيلء وقد استشهد المؤلف 
ببعضها مثل هذا الموقف: 
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«.. اعترف فيما بينه وبين نفسه 
بإعجابه غير المحدود بالنارء إنها 
أجمل من الؤرد والأعشاب والفجر 
البنفنسجىء فكيف أمكن أن تطوى 
بين جوانحها أكبر قوة مدمرة؟ يجب 
إذا أسعفتك الهمة أن تقص عليهم 
قصة الإنسان الذى اكتشف النار... 
وآين ذهبت الفكرة الطريفة التى 
اعتزمت طرحها للمناقشة عندما 
جملت إلى الشرفة المجمرة؟». 


فرق كبير بين موقف كهذا كل 
كلمه فيه موضوعة فى مكانها حتى 
لو كان صاحبها «مسطولا».. وبين 
الهتافات والنصائح التى تسود 
صفحات كثيرة من روايات أخرى. 

ولكن الجهد الذى بذله مؤلف هذا 
الكتاب لا يمكن أن ينكر. ويكفى أنه 
بهذه المقارنات بين الروايات المختلفة 
كشف لنا ‏ وإن لم يقل ذلك صراحة 
هذا التفاوت الكبير فى الاعمال 
الفنية التى درسها. 


مسوج 
83 امهو 4 
ال ميرة تنتظر 
وقضية الربرتوار السرحى 

تقدمالامم لنلك فإن 
الملتحضرة تراثها مسترحنا الصرى:فن 
الأدبى فى تواصل أزمته الحاضسرة 
غيرمنقطع, يبحث عن إجابة 
57 فى لتساؤل هام مايزال 
تواصلها هذاء أن يقلق اللسرحيين 
تنقب عن الماضى والمفكرين والقائمين 
المتصل, بالحاضر عليه؛ وهو لماذا لم 
الذى لا يتجزا عن سطع السبرج 
إرهاص الغد. ! 3 2-6 
كل | ربع القرن الأخير» ان 
ويمثل السرح يقدم حالة مسرحية 

واحدا من أهم هذه عفةه 
1 مستقرة؛ تتسم 

الكيانات التى يقوم 8 

وجودها على تواجد وعى الإنسان صورة الغلاف بالابتكار وا 9 الجسدة 
4 5 7 والإبداع»ء صحي أن ثمسة 
زفكره فى خبالة حسوار دائع» محاولات مسرحية جادة تقترب كثيرا 
وتساؤلات غير منقطعة إجاباتها. أو قليلا من هذه الحالة الملسرحية 


نف 


التى نسعى إليهاء إلا أنها تبقى ‏ فى 
نهاية الأمر ‏ محاولات مبتسرة لا 
المسرح إلى مؤسسة ثقافية فاعلة. 
وفى سعى دعوب لإعادة الحياة 
و «عودة الروح» للسرحنا 
الصرئء تعاول مؤسنسة «البيت 
الفنى للمسرح» أن تستلهم من 
التسراث الس رحى «للريرتوار 
المسرحى المصرى» تجارب مسرحية 
رائدة فيقدم المسرح القومى 
مسرحية «الست هدى» للشاعر خالد 
الذكر احمد شوقى, عبر رؤية 
إخراجية لسمير العصفورى .كما 
قدمت فرقة مسرح الطليعة عملا من 
ريرتوار المسرح الشعرى الحديث 
«الاميرة تنتظرء لشاعرنا الكبير 
صلاح عبد الصبور وإخراج 
ناصرعيد المنعم. 
يطرح هذا العمل اللسرحى 
الأخير عددا من الاطروحات سوف 
النص المسرحى 
تحاول مسرحية «الاميرة تنتظر»ه 
للشاعر صلاح عبد الصبور والتى 
كتبها فى السبعينيات أن تصوغ 
حكاية الأمسيرة التى ترث عرشا 
دموياء بعد مقتل أبيها على يدى 


الأميرة تنتظر 


معشوقهاء وأمام ناظريهاء فالسمندل 
لم يقتله» لكنه عجل بموته «حسب 
قوله: كان هباء منشورا فوق ملاءته 
المهترئة 

ماكدت الامسه حتى طار على 
أجنحة الموت أما الأميرة فتقبع داخل 
كوخها الذى تزوره بشكل لا ينقطع, 
فى حالة انتظار دائم لشخص, 
للسمندل, لقدر, لموت. وكأنها ححالة 
مخاض تعقبها ولادة» يتلوها موت, 
لتبدا دورة الحياة من جديد!!؛ وفى 
أعقاب هذه الحالة «الانتظارية» 
الدائمة نكتشف العلاقة الثلاثية التى 
تريط ما بين الأميرة واللعشسوق 
«السمندل», والمنتقم الثائر والمتمرد 


«القرندل», ويضعنا الشاعر الدرامى 
فى مواجهة صريحة أمام مدلولاته, 
المتخدة سمات رمزية» متنوعة, 
إزاء ما ترمز إليه تجاههذه 
الشخوص.ء ورؤيتنا لهذه الأحداث 
الدرامية وتفسيرنا لها. ويذا نشكل 
نحن ما نريد أن نراه ونشاهده؛ 
وتفسسيرنا لتباين تكويننا الفكرى 
والنفسى, ويذا على ما تمليه علينا 
تجربتنا الإنسانية؛ وتشكيلنا لهذه 
الشخوص التى نشاهدها ومسيرة 
أحداثها المتتالية وعلاقاتها 
الديالكتيكية المتشابكة. تقوم 
الوصيفات الثلاث بدور بديل عن دور 
الكورس الإغريقى, اقرب إلى التعليق 
تارة, والمشارك فى الأحداث 
اللسرحية تارة أخرى. وتعلق 
الوصيفات على الأحداث كمن يتلين 
تعويذة سحرية تمهد لمقدم الأميرة: 

الوصيفة الثالثة: مولاتى 

من أعلى السلم يلسع نورك 

شمس فى السمت 

الوصيفة الاولى: مولاتى 

من اعلى السلم يتضوأ نحرك 

حقل زهور مفروش بالنور 

ويزغرد شعرك 


بحذ 


خير تنسكب على صفحة 
بلور 


وتميز النص الدرامى عند ٠‏ 
صلاح عبدالصبور 
بمقوماته المسرحية التى تمثل 
للمخرج مؤشرات ودلالات 
تقوده وترسم له معالم 
الطريق؛ لعل من أهمها فى هذه 
المسرحية هو وعى الشاعر المؤلف 
بعنصر الصوتء ويصف الكاتب ما 
وهامشه: «يسمع الصوت من 
الخارج, كان خطى تتردد, تنزعج 
الاميرة؛ وتخرج عن دورها الذى 
كانت تؤديه إلى واقعهاء ملقية 
بسمعها إلى الصدى... إنها تعود 
من ماضيها حين كانت فى مقر 
أبيهاء إلى واقعهما فى هذا الكوخ 
الفقير».وتتاكد اهمية عنصر الصوت 
الذنى يستحيل شخصية من 
الشخوص المحركة للاحداث 
المسرحية؛ فالصوت يغدوى خطوات» 
ترمز إلى اقتراب الكارثة؛ وإحداث 
تغير جوهرى يعيد ترتيب الأحداث 
وينظم نسقها .فى هامش من 
هوامش يقول المؤلف: 


مشهد من المسرحية 


«يقترب صوت الخطى؛ وكانها 
تخرم وتتردد!» 

ويحاول عبدالصبور أن يستفز 
الحدث الأصلى عبر تداعيات الحدث 
الدرامى الآخر: 

الأميرة: إنى اسالكن سؤالا.. 


قد كنتن معى فى تلك الليلة 

وعرفتن الحادث. 

الوصيفة الثالثة: الحادث؟ وما 
الحادث؟ 

الأميرة: الحادث؟ 

لا تذكرن الحادث!! 

الوصيفة الثالثة: ما يحيا كل 
دقيقة 

لا ينسى أو يذكر. 

الأميرة:... 


قد لوّح لى بالحب. 


ونجد داخل سياق العمل 
الدرامى «الأميرة تنتظر» تشوقا 
واضحا من المؤلف لكتابة 
الكوميديا؛ بل نتعرف من خلال 
سياق الحدث الدرامى رايه فيها 
بعد أن يلقى نكاته الواحدة تلو 
الاخرى على لسان الوصيفات.. 
يرى شاعرنا عبدالصبور فى 
الضحك 
وصيفة ثالثة: إيه.. ما أبدع هذه 
النكتة 
وصيفة اولى: الضحك لذين 
وصيفة ثالثة: خبز القلب 
وصيفة أولى: خمر مجانية 
وصيفة ثالثة: آه لو نملك أن 
نضحك حتى الموت لى متنا فى شهقة 
ضحك 
ويستخدم الكاتب بمهارة وحذق 
فنيين تقنية (المسرح داخل اللسرح) 
فيسعى بأن يركد على ان التمثيل يتم 
لدى المتفرج على مستويين: أولهما: 
مححاولة تقممن الاتكمن للمسثل 
دورهء ثانيهما: الاستعانة بهذه التقنية 
ليقيم نوعا من المواجهات والتحاور 
ما بين الحياة واللوت. ما بين 
الحقيقة والزيف من جانب. كما أنه 


إرفنا 


يحقق وظيفة جوهرية للعمل ‏ 
المسرحىء ألا وهى اللعبة المسرحية 
وليس استنساخ فى الواقع. 

ويقترب حوار صلاح 
عبدالصبور من طبيعة تلغرافية 
تتحرك دوما فى حواراته مما يدفع 
بالحدث الدرامى للعمل المنسرحى 
برمته إلى الأمام 

الوصيفة الثالثة: هل لك فى 
لقمقخبز؟ 

القرندل: خبزى لم ينضج بعد 

الوصيفة الثالشه: ومتى ينضج 
خبزك 

القرندل: حين اغنى 

الوصيفه الثالثه: ومتى تغنى 

القرندل: إن فرغت أغنيتيى 

وفى مشهد ارتداء الأقنعة 
نكتشف أن صلاح عبد الصبور 
يؤكد من خلال هذا الاستخدام على 
حالة من اللبسأآى التقفعنض 
المسرحى تلك الحالة التى تعد 
اساسا متتينا لقوة مسوع 
«البانتوميم» اى «التمثيل الصامت » 
مستفيدا فى ثقافته المسرحية 
الواسعة من ثقافة مسرم الشرق 
الأقصى (الصين ‏ اليابان ‏ 
أندونيسيا) ليخصب أرض مسرحه 
العربى» وينبت منه قواما فارعا قريا 
بتقاليد حرفته وأدواته. 


ولا يفوت عبدالصبور فى 
مسرحيته «الأميرة تنتظر» أن يستقى 
انقى منابعه ومصادره من 
شكسبير, فتتماثل فى مسرحيته 
مشهد جريمة السمندل وقتله للملك/ 
الاب بمساعدة ابنته الأميرة» بمشهد 
قتل العم لأخيه الملك بمساعدة زوجته 
جيروترود فى مسرحية هاملت ذائعة 
الصيت. 
وتتداخل الصور الشعرية فى 
درامية أحداث المسرحية ونسيجها 
وتلتئم معهاء فنشعر بدهشة التلقى 
عندما يمتزج الاسلويان (الشعرى 
والمسرحى) فلا تعسرف أى شعر 
فيهما وأيهما مسرح! وأيهما 
أجمل؟! والإيقاع يلف هذا بسمته 
التلغرافية المسرحية. 
أرجرك:: ضيف 
: أذكرت؟ 
0 
: وبهذا جنت 
الأميرة: ماذا..؟ 
السمندل: كى نصنع أياما 
أجمل مما قات 
ولماذ جئت الليلة؟ 


الأميرة: 


السمندل: كى نبداها الليلة 
متكي 


الأميرة: 


الأميرة: ماذا لوعدت معك 
السمندل: قد يصفو الآمر 
الأميرة: ‏ لك..؟ 
السمندل: لنا.. 
الأميرة: كيف..؟ 
ومع أن المسرحية تنتهى بنهايتها 
الاخلاقية على شكل رسالة مباشرة 
ان أغنيتها قد 


تذييل لا تكمل اغنيتى دونه.. يا امراة 
وأميرة.. كونى سيدة وأميرة» إلا أن 
اللحظة الشعرية المتوهجة والكثافة 
الدرامية الزاخرة بها هذه السطور, 
تجعل هذه الرسالة المباشرة مقبولة.. 
يتسع لها صرر لمتلقى لنجاح 
الكاتب الشاعر فى تحليل ادق 
الخلجات الإنسانية فى تلاحم يتسم 
بشفافيته ما بين الإنسان والطبيعة. 
الإخراج المسرحى: 

نجح ناصر عبدالمنعم وفريقه 
المسرحى فى الوفاء بترجمة النص 
السرهىد الأميرة تنتظر» على 
مستوى التنفيذ ويعيب هذا الوفاء 
حرفيته؛ والتزامه بهوامش الإخراج 
التى تشكل سينوغرافية المكان 
والزمان. لذلك يبقى أسلوب الإخراج 
ومنهجه قى هذا العمل المسرحى 
متسقا مع النصء منفذا أكشر منه 
مفسراء ملتزما بمدوده اكثرمن 
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كونه قادرا على تأويله. وحاول 
المخرج بنجاح أن يخلق طابعا 
اسظوريا يلف بات رلرة الأهداك 
ويطوقها؛ فيشيد مهندس الديكور 
كوخا رمزيا تحلق أسواره فى خلفية 
خشبة المسرح, وتقوم بوابته فى 
وسطها وأبوابه الصفيرة, المحيط 
بالداخل الذى يتشكل من خلال 
مستويات جانبية وأماميه وسلالم 
ومائدة/ سريرء قطع الاكسسوار 
المتناثرة فتدخل المتفرج فى قلب 
أحداث المسرحية؛ وتضعه فى عالم 
واقعى/ ميتافيزيقى/ داخلى يفصله 
عن ذلك الخارجى المجهول الذى 
يلف بدوره الموقع, بخط أفقه الازدقه 
والوانه الخافتة, لقد نجح الديكور 
فى منحنا هذا المناخ الاسطورى 
وساعدت الإضاءة فى التاكيد على 
هذه الوظيفة. 

الممثلون : 

قدم هذه التجرية ‏ بمسرح 
الطليعة ‏ ستة ممثلين شباب» يؤدون 
مسرها يعمتمد على الكلمة بكل 
تفريعاتها وإيقاعاتها ووزنها 
الشعرى وصيفها الدرامية المتنوعة, 
ويمثل هذا النوع من التعاون من 
هؤلاء الشباب وجهين للعملة الفنية: 
أولهما إيجابي وهو منح العمل 
تنفخ بدورها فى النص الشعرى بكل 


صوره وتفاعيله وكلماته فتحيله إلى 
نص عبدالصبور عملا عصريا 
حديثا وليس مجرد نص ريرتوارى 
أنه مع الخفة والرشاقة التى تمين 
يما :القرض المتشرجى فى إداء 
النص (حركة وإلقاء) إلا اننا افتقدنا 
من الجانب الآخرء حنكة المحترفين 
فى صياغة كلمات الشاعر وأدائ 
فضلا عن أن العرض اتخذ فى 
طابعه العام سمة مدرسية الاداء 
التمثيلى والتناول التفسيوى, فافقده 
سطوته وقيمته الدرامية المكثشفة 
المستمدة من طابعه السرى/ 
الطقسى. 

ويمكن لنا أن نقسم تقييمنا لأداء 
هؤلاء الفنانين والفنانات الشباب 
على مستويات. المستوى الأول: هو 
أداء الوصيفات الثلاث (جيهان 
الفرماوى. امانى يوسف - 
جيهان يوسف) الذى تميز 
بالحيوية والفهم والإيقاع الفنى 
المتلاحق. 

الستوى القاتى: خالد 
العيسوى (القرندل) الذى اتسم 
أداؤه بحسه الهادئ فى تفسيره 
الآدائى (حركة واداء) لشخصيته 
الفامضة مما أثار فى المتلقى 
الشعور بالتوتر وتوقع الكارثة 


الدرامية. وامجد عابد (السمندل) 
الفنان الشاب الموهوب فى دوره 
الجديد بهذه السرحية بعد نجاحه 
فى عدة أدوار سابقة» ويحاول أمجد 
أن يتكيف مع مادة صعبة ترمز أكثر 
مما تفصم., فتمنح الفنان الشاب 
قدرا من التخوف فى إبداع شىء 
مؤثر له وزنه! وقيمته الدرامية. إن 
اأمجد عابد هر مكسب كبير 
لمسرحنا يحتاج إلى يد مخرج ماهرة 
متمكنة لتخرج من أعماقه كل ما 
يملك من موهبة وقدرة على اكتشافه. 

المستوى الثالث والأخير: فإننا 
نشاهد الفنانة الشابة مسعتزة 
صلاح عبدالصبور فى دور جديد 
لهاء بعد أدوار مسرحية لها متنوعة 
لعل من أهمها: 

أوفيليا فى مسرحية «شباك 
أوفيلياء وكانت مسرحية ناجحة 
قدمها مركز الهناجر منذ عامين من 
إخراج المخرج العربى جواد 
الأسسدى عن مسرحية «هاملت» 
شكسبيرء ودور (الخرساء) فى 
مسرحية أخرى «منمنمات تاريخية» 
للكاتب السورى سعدالله ونوس 
ومن إخراج عصام السيد والتى 
قدمها المسرح القومى منذ عامين, 
وأخيرا تقدم معتزة تفسيرها 
الخاص لدور الأميرة فى «الأميرة 
تنتظرء وفى ظنى أن الفنانة الشابة 


1 


«معتزة» حاوات بلا شك أن تختبر 
نفسها قى مادة أكثر صعوية, وأعظم 
قدرا عندما قررت أن تؤدى هذا 
الدور الصعبء لقد وضعها المخرج 
ناصر عبدالمنعم فى دور شديد 
التركيب كانت تحتاج فيه قدرا من 
الزمن والتعرف على فنون الإلقاء 
والأداء قبل أن تقوم بهذه المهمة 
الججسورة 

فإذا نظرنا إلى هذا العسرض 
الشبابى بمسرح الطليعة فسنجد أن 
أقرب ما يكون إلى العرض الجامعى 
الناجح أكثر من كونه عرضا محترفا 
بكل مقتضيات الحرفة المسرحية 
وأسرارهاء ومن هذا المنطلق يمكن 
لنا أن نتقبل هذه التجرية على 
عواهنهاء دون محاولة منا للفوص 
فى تحليل ما وضل إليه المفرج 
لسبر اغوار اعماق مادة مسرحية 
كتبت بمذق شديد المذوية, 
وباسلوب بالغ الرقسة, ويدراسيسة 
معتمدة على الرمز فى الدلالة, تاخذ 
من الاستعارات منبعا لها؛ وتمثل 
شسقخرصها رسؤزاء "ولي فقا 
مجرد تكوينات واقعية بشرية من 
لحم ودم. 

إن «الأميرة تنتظر» مادة درامية 
تتعدد تأويلاتها. وتتباين تفاسيرها 
لثراء رموزها ومدلالوتها. وتؤكد على 


لفن 


أن شاعرنا صلاح عبد الصبور فى 
تناوله للنص درامياء كان يهب النص 
رؤيته الأولى التى هى أقرب إلى 
انطباع الحب الأول؛ فتمنح المخرج 
الفرصة الملائمة لإنضاج هذا الحب. 

لذلك يغدى نص «الأميرة تنتظر» 
منطلقاء علامة تشير اكثر من أن 
تضع النهايات الجاهزة, تسعى أكثر 
من أن تعرفء تدخل فى مجال 
التجريبء ولا تقف عند حدود المادة 
الجاهزة» تتعطش من مخرجها 
الدخول بها فى أزمان وأماكن رحبة 
المخرج طاقات إبداعاته. وتوسع من 
مدارك عولمه. ويظل العرض 
المسرحى ه«الأميرة تنتظر» بهذا 
المفهوم الذى قدمته فرقة «مسرح 
الطليعة» قراءة من القراءات المتعددة, 
مدخلاء تمهيدا لاقتحام عالم اللجهول 
من جديد بشكل اكثر ثراء فى 
مسرح صلاح عبدالصبور الباحث 
عن جوهر الحقيقة الإنسانية 
بعض الملاحظات حول قضية 
الربرتوار 

إن تقديم مسرح صلاح 
عبدالصبور فوق خشبات المسرح 
المصسرى ينبسغى أن يكون جسزما 
أساسيا من تقديم الريرتوار 
الملسرحىء وتأويله عبر حلول 


وتفسيرات معاصرة. ذلك أن هذا 
المسرح فى مجموعه (مأساة الحلاج 
مسافر الليل ‏ الأميرة تنتظر ‏ ليلى 
والمجنون ‏ بعد أن يموت الملك.. 
وغيرها) يعد نبعا صافيا ومصدرا 
#نناسنيا من مَصَادِنَ زا متمرينا 
الضرى: 

لا يفترض أن يقدم مسرح 
صلاح عبدالصبور فى ذكري 
مولده أو وفاته فقط بل يفترض أن 
يعامل بقدر اكبر من التقدير 
والاحترام والسعى لتقديمه بشكل 
سنوى دائم فوق خشبات مسارحنا: 
(القومى ‏ الطليعة ‏ الشباب) عبر 
قراءات مسرحية متنومة المنهج 
والأسلوب والتناول حسب طبيعة 
المسرح الذى يقدم فيه العمل 
المسرحى وتقاليده؛ وينبغى أن يتم 
هذا المنظور ويطبق كذلك عند تقديم 
مسرح «عبدالرحمن الشرقاوى» 
الشصرى وغيرهما من الكتتاب 
المسرحيين المصريين الرواد. 

بهذا المنطوق يصبح لقضية 
الريرتوار المسرحى معنى؛ فتتغير 
وظيفتها من مجرد إطار متحفى إلى 
خلق حالة مسرحية تستلهم تراثنا 
المسرحىء مع الوقوف على الجديد 
دون رجم للقديم. 

هناء عبد الفتاح 


متابعات 


أفلام قصيرة ومواهب جديدة 
فى المهرجان القومى 


ريما كانت أفلام الدفعة السابقة 
من خريجى المعهد العالى للسينما 
قد لفتت الانتباه إجمالاً اكثر من 
أفلام التخرج للدفعة الأحدث, إلا أن 
أفلام هذه الآخيرة لم تخل من اعمال 
سينمائية جيدة ومن مواهب 
سينمائية حقيقية. كما أن من بينها 
أفلامًا فازت بجوائز على مستوى 
المهرجان القومى للسينما المصرية 
مؤخرًا. 

فقد فاز ‏ من مشروعات التخرج 
4 40 فيلم إيهاب لمعى «كما 
فى المرآة» بجائزة أحسن فيلم وفاز 
فيلم ريم عادل انور «دانتيلاء 


بجائزة شادى عبد السلام للعمل 
الأول. وإلى جانبهما ومن خريجى 
الدفعة السابقة سعد هنداوى 
بجائزة لجنة التحكيم. وهكذا فإن 
خريجى الدفعتين الاخيرتين حصدوا 
كل جوائز الأفلام الروائية القصيرة 
فى المهرجان القومى!. 

أما فيلم «كما فى المرآة» (5و!١‏ 
دقيقة) فيواجه بطله الشاب؛ وهو 
رسام أيقونات لم يخرج فى حياته 
قط من أحد الأديرة القبطية؛ اختيارًا 
دقيقًا على مستوى وجوده ذاته بين 
المادية الكاملة, والروحانية الكاملة, 
والحياة الإنسانية. ويكون قرار 


الشاب بالخروج من الدير فى لقطات 
النهاية إلى شمس الحياة الساطعة 
بقوة, وأحيانًا بقسوة, إيذانًا بذلك 
وتاكيدًا على الخيار الصائبء المتسق 
وطبيعة الإنسان. 

وينحاز المخرج إيهاب لمعى إلى 
الحياة وبهجة الحياة بوضوح فى 
لقطات معبرة وجسورة لصورة على 
الجدارء يحوى إطارها وجه السيد 
المسيح حازمًا غاضبًا بملامحع 
وتعبيرات حادة, لكن ما إن ياخذ 
الفتى صاحب الطبلة فى مخاطبته 
الرقيقة والإنسانية للوجه بدقات 
الطبلة وموسيقاها,ء حتى نرى 
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قسمات الوجه الحادةٌ وقد لانت؛ بل 
وحلت محل الفضب ابتسامة رضا 
عذبة ونظرة ملؤها الحنان والرحمة. 
وليس الدين الحق إلا هذه الرحمة 
والحنى فى نظر مخرج الفيلم ومن 
وجهة النظر الموضوعية الرشيدة. 


وأما فيلم «دانتيلاء ٠١(‏ دقائق) 
لريم عادل أنور فيعبر عن فكرته 
بوضوح وصفاء. ابتداء من عنوانه 
الذى لا يعبر فحسب عن موضوعه 
وإنما أيضا عن أسلويه السلس 
وروهه. 

الفيلم ‏ بالمونتاج فيه, بالقطع 
وبالجدل ‏ هو مقابلة دائمة بين 
الحدث العام والمدث الخاص 
لبطلته, فثمة لقطات من عهد فاروق 
وأخرى من عهد عبد الناصر وثالثة 
من عهد السادات, تعبيرًا عن مرور 
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الزمن والعهود ببطلة الفيلم البسسيطة 
تكويئًا وحلمّاء والجالسة طول الوقت 
إلى ماكينة الخياطة؛ والتى يمثل 
دورانها الزمن كذلك. آما حلمها 
البسيط فهو ان تصنع بنفسها 
فستان فرحتها, التى يطول بها 
الوقت ويتقدم العمر بدون بلوغها, 
والتى لا تأتى ‏ إن اتت ‏ إلا بعد 
فوات الآوان. هل هى أيضمًا إنسان 
هذا الوطن الباحث دومًا وفى داب 
وأمل عن لحظة إنجاز منشود لم تأت 
بعد؟ هذه هى القراءة السياسية 
العمل لم يغفل السياسة حتى بصورة 
صريحة ويلقطات وثائقية وهى 
لقطات اختيرت بذكاء. بعضها غير 
شائع وريما يراه المشاهد لول مرة. 
ويعد لقطات العهد الملكى قدمت 
المخرجة لقطات عهد عبد الناصر 
وهو يخطبب, ثم وهو يوزع الارض 


مشهد من الفيلم الفائز «كما فى المراة» 


على الفلاحين؛ ومن خلال لقطات 
أخضرى متسارعة, تتجسد روح 
العصر الذى اجتمع فيه اساطين 
الغناء: ام كلثوم وفريد وعبد الحليم, 
وتضيف فى لقطة تالية الباليه ايضًا 
لتكتمل الصورة: إنها اكاديمية 
الفنون التى انشأتها ثقافة الثورة 
وضمت معهدهاء وكذا معهد السيثما 
الذى تتخرج منه المخرجة نفسها 
اليوم. إنه عصر المجد والأحلام 
الكبيرة. 

لكنها حينما تعبر عن عهد 
السادات تخفتار لقطة لزيارة 
نيكسون الشهيرة لمصر. وريما هى 
أفضل تعبير موجز عنه. إنه عصر 
بيع مصر للحلم الأمريكى الكاذب!. 
ولا ينسى الفيلم الجوانب الاخرى 
للانهيار الذى بدا فيقطع من لقطة 


ريم عادل انور 


الزيارة إلى لوحة حزينة للجنازة 
التى تودع فيها الجماهير أم كلثوم, 
فقد بدات صروح الفن أيضمًا تتهاوى 
أى تنتهى. 

فقط لابد أن نتصور أن البطلة 
فى «دانتيلاء ‏ والتى لعبت دورها 
ثلاث ممثلات لمراحل عمرية مختلفة ‏ 
لم تكن تعكف على تفصيل فستان 
واحد طول عمرها على نحو متصل, 


فمثل ذلك من غير الممكن واقعيًا.. إلا 


إذا تصورنا أنها كانت تصنع ذلك ٠‏ 


على فترات أو مراحل ومن خلال 
شاب وفتاة عاملين فقيرين تعاهدا 
على الارتباط وتواعدا على مقابلة 
فى يوم إجازة, لتناول الغداء ودخول 
دار عرض سينمائى» يتحدث فيلم 
«يوم الأحد العادى» (14 دقيقة) 
بحب عن مشاعر البسطاء التى تريد 
أن «تكون نفسهاء, وتحصل على 
حقها الطبيعى فى الحياة. ولكن 
الواقع القاسى, بمفرداته المختلفة 
وعناصره البالية أو الشائهة» يصر 
على أن يحاصرهم!. 

«سعد هندواى» مخرج هذا 
الفيلم, كما يتضح ايضًا من فيلمه 
السابق ‏ مشروع التخرج . «زيارة 
فى الخريف», يمتلك قدرة على 
التناول الرصين لموضوعاته, وحسا 
سينمائيًا شعريًاء ونظرة إنسانية 


مرهفة للحياة والناس. سواء الشيوخ ٠‏ 


الذين ينتظرون زيارة أولادهم فى 


سعد هنداوي 


خريفهم فى الفيلم الأول أى الشباب 
البسطاء. فى عنقوان شبابهم 
وربيعهم, المحاصرون بالحرمان من 
كل جانب فى الفيلم الجديد. 

إن مواهب جديدة تولد كل يوم 
فى مصرء فى السينماء بل فى كل 
المجالات, فقط كيف يتوفر لها المناخ 
الصحيع اللمساعد وتفتح لها 


الأيواب!. 


سحمد بدر الدين 
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هنرى ميلر.. 


مناجيات كاتب فى مواجهة الوت 


مازال هنرى ميلر حاضراً فى 
أذهان القراء بعد مرور عدة سنوات 
على وفاته. لأنه مازال قادرا على 
إثارة القارئ واستثارة ذوى العقلية 
المحافظة فقد صدر هذا الشهر كتابه 
الأخير (مزيزتى» عزيزتى برندا 
83 تدع12 ,نوء12) والذى يضم 
الرسائل الغرامية التى كتبها هشنري 
ميلر إلى برندا فيئوس طوال 
السنوات الاربع الأخيرة من حياته. 
أو بالأحرى يضم مجموعة مختارة 
من هذه الرسائل التى وصل عددها 
إلى الف وخمسمائة رسالة, إذ كان 
يكتب لها يومياء رسالة ورسالتين 


فى اليوم الواحد أحيانا. وقد اختار 
هذه الرسائل وحققها جيرالدسيث 
سيندل (لع00ز3 نهد فلمء0 
وقدم لها الكاتب الإنجليزى الكبير 
لورانس داريل -تدا2 ععمعجهمآ 
إلدية 


)154٠  1841( وهنرى ميلر‎ 

واحد من ابرز كتاب أمريكا فى 
القرن العشرين ومن أكثرهم إثارة 
للجدل والخلاف. ولاغرو فقد 
تعرضت كتبه للمصادرة فى بلده 
طوال اكشر من ريع قرن, وقّدم 
للمحاكمة من جراء اتهامه بالبذاءة 


وكتابة الأدب المكشوف. ولايزال 
البعض يعتبرونه وصمة فى جبين 
الادب الأمريكى ويطالبون بمصادرة 
كتبه؛ بل لقد منعت عدة مكتبات عامة 
فى مجموعة كبيرة من المدن 
والولايات الأمريكية الاحتفاظ بكتبه 
أى عمرضها على الجمهور ولايزال 
هذا المنع ساريا حستى الآن برغم 
مطالبة عدد من الجماعات المناهضة 
لمبدأ فرض الرقابة لأى سبب من 
الاسباب ‏ سواء أكانت دينية أى 
سياسية أو اخلاقية ‏ على الكتب 
والمصنفات الفنية. 


هنل 


ولم يبدا هنرى ميلر الكتابة 
بشكل جاد إلا بعد أن تجاوز مرحلة 
الشباب ودخل فى طور الكهولة, 
وتشبع بروح التجريب والتجديد 
والمغامرة التى كانت تعبق بها اجواء 
باريس فى العشرينيات والثلاثينيات 
من هذا القرن ‏ وتأثر برئى الحركة 
السيريالية الفرنسية؛ ويأعمال 
الروائى الفرنسى لوى فردينائد 
سيلين ءوذا6© لمقستلمة؟ كنول 
(151171854) الذى الهمت روايته 
الدهشة (رحلة إلى نهاية الليل) عام 
147 هنرى ميلر ودفعته إلى 
محاكاة أسلويها التجريبى وقفزاتها 
التلقائية. وصورها الخيالية المدهشة, 
ولغتها الحافلة بالتعبيرات العامية 
والألفاظ المجافية للذوق التقليدى» 
والمشحونة برغبة واضحة وعمدية 
لخدش الحياء العام وتحدى الذوق 
السائد. وقد تائّر ميلر كذلك برؤية 
سيلين المتسمة بالقتامة والحدة 
والمرارة والمتشحة برداء شفيف من 
الفكاهة المؤسية والسخرية الحادة 
التى يعبر بها عن تلك الصورة 
المتشائمة التى يتبدى عبرها العالم 
وكانه سلسلة سن الكوابيس 
والمغامرات الغريبة التى تلاحق بطل 
(رحلة إلى آخر الليل) الطالع من 


جمحيم الحرب العالمية الأولى؛ وهى 
ينتقل من أورويا إلى أفريقيا ثم إلى 
أمريكاء قبل عودته من جديد إلى 
باريس حيث يلتحق بعد أويته إليها 
بالطبقة العاملة هناك. 

وبالإضافة إلى نفوذ لوى 
فرديناند سيلين والمركة 
السيريالية الفرنسية التى تزعمها 
أندريه بريتون, تأثر ميلر كذلك 
بالتيارات البوهيمية المختلفة التى 
كانت تعج بها الساحة الباريسية فى 
تلك الفترة. وانغمس ميلر فى عالم 
البوهيميين الرحيب الذى يطلق 
العنان للحواس والشهوات؛ ويكبح 
جماح الروادع العقلية ,الأخلاقية, 
ويزيح الفواصل القائمة بين الواقع 
والخيال؛ ويين العقل والانفعال. فقد 
كانت باريس التى عاش فيها ميلر 
فى تلك الفترة عامرة بالحركات 
والتيارات الأدبية الجديدة الطالعة 
من بوتقة الحرب العالمية الأولى 
والتى صّوحتها العوامل التى أنجبت 
أزمة الشلاثينيات الاقتصادية 
الطاحنة. كانت باريس حافلة بعدد 
كثيرنن الكتاب والفنانين 
البوهيميين وغير البوهيميين» وكانت 


تفور بكل تيارات التجديد التى 
انبثقت عنها وتشكلت بها ملامح 
الحداثة الأوروبية. 


ومنذ أن بدا هنرى ميلر الكتابة 
بعد أن بلغ الأريعين ارتفعت فى 
وجهه مقارع التحريم. فما أن نشرت 
روايته الاولى (مدار السرطان) عام 
2.١‏ وتقول بعض المصاس أن 
تاريخ نشرها هو عام 1574 2 فى 
باريس حتى صودرت طبعتها الأولى 
فى كل من بريطانيا والولايات 
اللتحدة على السواء. ولم يبسمح 
بطبعها فى الولايات المتحدة إلا بعد 
انقضاء ريع قرن على صدور طبعتها 
الباريسية الاولى. وما أن صدرت 
روايته الثانية (الربيع الاسود) 15557 
ثم الثالثة (مدار الجدى) 1575 
والتى اكتملت بها تلك الثلاثية 
الروائية الهامة. حتى كان مصيرهما 
نفس مصير الجزء الأول من الثلاثية: 
المصادرة. وقد أدت مصادرة هذه 
الروايات الثلاث ومعاملتها لفترة 
طويلة على انها اعمال فاضحة تنتمى 
إلى الآدب المكشسوف. إلى صرف 
الاهتمام عن اعمال هنرى ميلر. 
وإلى التركيز على الجانب الشبقى 
فيها وإغفال قيمتها الادبية. 


سس بيب يي يببسب يبيب 


يقن 


وقد أضّر هذا الموقف هترى 
ميلر كثيراء وظل يعانى من الآثار 
التى ترتبت على ذلك حستى أخر 
سنوات حياته؛ فقد ترسبت فى نفسه 
مشاعر المرارة من تلك المعاملة التى 
أدت إلى إشاحة الاحترام بوجهه 
عنه. وإلى عدم ترشيحه لجائزة نويل 
الادبية التى نالها معظم أبناء جيله 
واصدقاء سنوات الشباب الأولى فى 
باريس. لكن هذا كله لم يعرقل 
مسيرة هشنرى صيلر الأدبية ولا 
أوقف شهوته المستمرة إلى كتابة كل 
مايدور فى خلده. وتسجيل هذا 
المزيج الشائق من التسجسارب 
الشخصية والخيالات والاحلام 
والصبوات فى أعمال أدبية ذات 
طبيعة متميزة تجعلها أقرب ماتكون 
إلى مايسمى بالروايات الذاتية حيث 
تمتزج فيها تقاليد الرواية الفنية 
باستراتيجيات السسيرة ذات المذاق 
الشخصى الذى يتسم بالصدق 
والحرارة والإقناع. 

وهكذا أخذت أعمال هنرى 
ميلر الأدبية تتتابع باطراد وتلاحق. 
فبعد ثلاثيته الروائية الأولى استمر 
ميلر فى كتابة الرواية وغيرها من 
الاشكال الادبية الأخرى التى تدتد 


لاا 


على طول المدى الأدبى من الشعر 
حتى الدراسة النقدية. فظهرت (عالم 
الشبق) 114٠‏ و(يوم الاحد الذى 
أعقب الحمرب) عام 1944 
و(الكابوس المكيف الهوام) 1640 
و(تذكر ان تتذكر) 14417 و(ابتسامة 
عند أسقل السلم) 144 و(المحنة 
الوردية) ى (عملية الصلب الوردية) 
و(سداسية) ١150و‏ (سلسلة 
مترابطة) 15017و (ليالى الحب 
والضحك) 16050 و (الشيطان فى 
الجنة) 1557و (أيام هادئة فى 
كليشى) 1557و (المذكرات الحمراء) 
)و (هنرى ميلر: صورة 
حميمة) 1504و (مختارات نثرية) 
6 (كتاب الكوابيس) 19176 
و(الجنسية) 19177 وغيرها من تلك 
الأعمال أو بالاحرى النصوص التى 
ينطبق على بعضها اصطلاح الرواية 
بالمعنى المعروف لهذه الكلمة, بينما 
يستعصى بعضها الآخر على 
التصنيف. 

وتتسم معظم هذه النصوص 
بطبيعة اجتزائية, اى بالاحرى 
إبيسودية إذ تعتمد على عملية القصّ 
السلسلة التى لاتخضع كلية لقالب 
روائى صارم البناء. محكم الحبكة. 


وإنما تعمد إلى خلق مزيج شائق من 
أمشاج الذكريات؛ وندف الخبرات 
الشخصي المتوهجة؛ وتدفق اليوميات 
أو سجلات الرحلات الممتعة, وصور 
حياة الأمريكيين المغتربين فى باريس 
فى روايات المرحلة الأولى . أى 
الأمريكيين الذين يصارعون إيقاع 
الحياة المتوترة فى نيويورك ‏ فى 
روايات أو “نصوص المرحلة الثانية ‏ 
والتى تتسم بقدر ملموس من التوتر 
والعصبية والإرهاق. 

وإذا كان الأمريكيون المغتربون 
الذين قدمتهم الروايات الأولى يعانون 
من إزمة روحية خانقة. فقد اقتصر 
إيقاع الحياة الأمريكية التى يصفها 
ميلر بأنها كابوس مكيف الهواء 
أرواحهم بالرغم من أنه وفر لهم كل 
ماحرمتهم منه باريس من رخاء 
مادى. وتكشف لنا المقابلة بين طبيعة 
شخصيات المرحلتين عن جدلية 
العلاقة بين الموقع والموقف والحالة 
النفسية والروحية فى عالم هنرى 
ميلر. 

فالمراوحة بين باريس ونيويورك 
كموقعين أساسيين فى عالمه توازيها 
مراوحة أساسسية بين الحرمان 
والوفرة على الصعيد الظاهرى» وبين 


التحقق برغم المرمان والخراب 
الروحى فى ظل الوفرة المادية 
الجديبة على الصعيد الاأعمق. 
بالصورة التى يبدى معها أن هنرى 
ميلر يطرح مقابلة هامة بين 
الحضارة الأوروبية التى تتسم بقدر 
كبير من الأصالة والتقشفء وبين 
الحضارة الأمريكية التى تدعى 
التضوق المادى وتركز على شتى 
مظاهره الألاقة الخادعة, ولكن 
يعشش فى أغوارها قدر كبير من 
الخواء العقلى والثقافى والروحى. 
ففى روايات المرحلة الباريسية 
الأولى نجد أن الحياة مطاردة لاتهدأ 
للذاذات التحقق الحسى والروحى 
معاً, بدءا من البحث عن غرفة, أو 
عن فراش يقضى فيه الجسد 
المكدود وطره من الراحة والنوم؛ أى 
السعى للحصول على وجبة بسيطة 
ولكنها شهية؛ أى التغلب على مختلف 
الإحباطات اليومية الصغيرة. فكل 
هذه النشاطات تقدمها تلك الروايات 
مجدولة بنشوة التحقق؛ وتوهج 
الانتصار الذى تنتشى فيه الروح 
العقبات الصغيرة الحيوية المتتابعة. 
إذ نحس فيها بزهوة التحقق بالعثور 


على فراش دافئ أو وجبة شهية أو 
على جسد أنثوى راغب ومعطاء. 
بالصورة التى تتحول فيها أحداث 
الحياة اليومية الصغيرة إلى أنشودة 
تمجيد للحياة وماتهبه من لذاذات 

أما نصوص المرحلة النيويوركية 
فإنها تقدم صورة مناقضة لهذا كله. 
فقد أصبحت الحياة المادية رخية إلى 
جداماء فكل الهاجات اليومية 
المسفيرة التى كان يجاهد فى 
باريس لإشباعها أصبحت مبذولة 
ومكاحة بصوئنة متنقمة الحسد 
ومفعمة للروح وضاع سحر البحث 
آخدا معه نشوة التحقق والإشباع. 
واكتظت الروح بالسام والمرارة. 
وتكاثرت الكوابيس حول هذه الروح 
الحرة الطليقة التى لم تعش انطلاقها 
الحقيقى وحريتها الحقة إلا فى 
فراديس باريس التى ماحرمتها ابدأ 
من حق أن تكون ذاتها؛ وأن تعيش 
أحلامها. وأن تغامر مع كل ماتريد 
المغامرة به. وأرهبت هذه الكوابيس 
النيويوركية روح الشخصيات 
بالكوابح والروادع, أو بهذا الاحترام 
المرتاب المسئم. 


وهكذا أجهزت هذه المواضعات 
الأمريكية الجديدة على تالق هذا 
اللامنتمى الأبدى الذى لاتهدا له 
روح؛ ولايكف أبدًا عن تشهى لذاذات 
الحياة وهين التوق إلى ماتمنحه 
حميمية الاجساد الأنثوية الطرية, 
ولاينى يحاول أن يتجاوز اليومى 
والعادى والمبذول الذى يتسسم 
بالفجاجة والابتذال. فلم تعد هناك 
بعد لذة فى الحصول عليه؛ والمتعة 
فى ممارسته. ويدا الإحجساس 
بالاغتراب وارتداء الأقنعة والاستلاب 
الفكرى والروحى فى الظهور فى 
كتابات هذه المرحلة ونصوصها 
المختلفة. ولاغرى فقد حلت الحكمة 
البليدة مكان البراءة الرائعة والحماقة 
المغامرة الجسور. وانطفات لحظات 
التوهج الذاتى والتلقائية التى لم 
تلوثها حسابات المنطق والتدبير. ولم 
تفلح أمشاج الفلسفات الشرقية التى 
أخذت شخصيات تلك النصوص فى 
التشبث بها فى إنقاذها من قبضسة 
الواقع القاسية. 


ويبدو أن هنرى ميلر نفسه., 
والذى اعترف اكثر من مرة بأن 
رواياته نصوص ذاتية تنطلق من 
الخبرة الحسية الملموسة. كان يعانى 
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وعراء 


هو نفسه من كل تلك الهموم التى 
جسدتها نصصص المرحلة 
النيويوركية. ولذلك حاول أن يهرب 
من هذا الخواء الروحى والنفسى 
إلى فراديس الأدب. وكتابة عدد من 
الدراسات الأدبية التى ينطوى 
معظمها على مصادرة رئيسية هى 
الدفاع عن منهجه فى الكتابة وعن 
رؤيته الخاصة للأدب. ومحاولة 
العثور على جذور لها؛ أو تأصيل 
كشوفها من خلال تناول الأعمال 
القريبة إلى قلبه ورؤاه. وكأنه بذلك 
يطرح على النقد الاسلوب والطريقة 
التى ينبغى أن يتعامل بها مع أعماله 
هو ونصوصه التى طالما فضمها 
النقاد حقها من الدرس والتحليل. 
صحيح أن هنرى ميلر قد اهتم 
بالدراسة النقدية منذ فترة وجوده 
فى باريسء وعكف فى اواخر هذه 
الفترة مع مايكل فرانكل على كتابة 
دراسة شائقة عن (هاملت) صدرت 
عام .!44١‏ لكنه أخذ يكتب المزيد 
من الدراسات النقدية بعد عودته إلى 
الولايات الملتحدة. ومن الأمور ذات 
الدلالة أن عنوان كتابه النقدى الأول 
كان (وضع الفنان المبدع فى 
الولايات المتتحدة ومحنته) عام 


نكن 


45 . لكنه كتب بعد ذلك عدداً آخر 
من الكتب منها (إنسان من غضب 
ونور) 447 و (كتب فى حياتى) 
67 و (عصر الحشاشين: دراسة 
لرامبى) ١4057‏ ودراسة طويلة شائقة 
استغرقت أعواما طويلة ولم يقيض 
لها أن تكتمل كلية» وإن نشرت عقب 
وفاته بعنوان (عالم د. ه. لورانس: 
تقييم حميم) عام .154.٠‏ 


ولاتشير موضومات هذه الكتب 
إلى اهتمامات ميلر الأدبية فحسبء 
أو إلى رغبته فى تأصيل رؤاه 
وتعميق فهم النقاد والقراء على 
السواء لاعماله. ولكنها تطرح أيضا 
مسالة رغبة ميلر الدفينة فى كسب 
احترام النقاد والقراء. وفى نقض 
كل الأفكار السطحية الفجة التى 
شاعت عن أعماله. وفى ريط هذه 
الاعمال بمثيلاتها من كبريات 
الاعمال الأدبية. لآن كتابات ميل 
النقدية تطمع إلى خلق تيار من 
الرؤى والاهتمامات التى تتناول 
أعماله؛ والنصوص المماثلة لها بقدر 
من الإخلاص والجدية, وإلى البرهنة 
على أن مغامرة هذه الأعمال فى 
أغوار النفس البشرية وكشفها عن 
أهمية الاحتفاء بما تمنحه لنا الحياة 


من عطاء حسى؛ تضئ للإنسان 
طريق التحققء وتنقذه من هاوية 
الجدب والعقم والسام. 

ولم يكتف ميلر بإثارة هذ! كله 
فى كتاباته النقدية وحدهاء وإنما 
طرحه بإلحاح مرة.. ومرات فى 
رسائله العديدة التى جمعت فى أكثر 
من كتابء ولم يكن هذا الكتاب بأى 
حال من الاحوال أول كتاب يضم 
رسائل هنرى ميلر العديدة إذ يبدو 
أن كتابة الرسائل كانت أحد 
النشاطات الأساسية التى شغلت 
هذا الكاتب الأمريكى الكبير. فقد 
ظهر عام 19555 أول مجلد يضم 
مراسلاته الشخصية الضافية مع 
صديق قديم هو الكاتب الإنجليزى 
المعروف لورانس داريل بعنوان 
(لوارنس داريل وهشنرى مسيدر: 
مراسلات خاصة). ثم ظهرت بعد 
ذلك خمسة كتب أخرى تضم 
مجموعات مختارة من رسائل ميلر 
ولاتزال هناك مجموعات أخرى من 
الرسائل التى لم تنشر بعد. 

وإذا كان كتاب (عزيزتىي» 
عزيزتى برندا) هو أخر هذه الكتب 
الخمسة فإن الكتب الأريعة السابقة 
عليه هى (خطابات إلى أنياس نين) 


6 وهى الخطابات التى كتبها 
أثناء فترة باريس والتى يكشف 
عالمها عن مدى ثراء عوالم ميلر 
وتنوع تجاريه المياتية. و(الكاتب 
والناقد: مراسلات مع وليام 
جوردون) عام ١51١‏ وهى كما 
يشير عنوانها أقرب ماتكون إلى 
حوار بالرسائل مع واحد من النقاد 
الذين اهتموا بعالم ميلر الأدبى 
وعكفوا على دراسته. وهناك ايضا 
(مراسلات هنرى ميلر مع والاس 
فولى) 1575 و(رسائل خاصة" 
ةا 51/4ا) عام 404اويضم 
هذا الكتاب رسائل هنرى ميلر إلى 
جوزيف ديليتل والتى تغطى اكثر 
من أربعين عاما من حياة هنرى 
ميلر وافكاره. 

وإذا عرفنا من مقدمة آخر كتب 
مراسلات ميلر (عزيزتى . عزيزتى 
برندا) 1947 أن هذا الكتاب لايضم 
سوى مجموعة مختارة من رسائل 
ميلر إليها والتى تصل إلى ألف 
وخمسمائة رسالة, أدركنا أن هناك 
المزيد من الرسائل التى لم تنشرءه 
وأن كتابة الرسائل كانت من هموم 
ميلر الاساسية أو بالاحرى من 
نشاطاته وممارساته اليومية, 


وخاصة فى الفترة الأخيرة من 
حياته. وهى الفترة التى لم يكتب 
فيها كثيرا من الأعمال الإبداعية. 
فقد أصبحت مثل هذه الرسائل 
بديلاً عن الكتابات الإبداعية, 
ومتنفسا لطاقته الخلاقة التى 
ترعرعت على التعبير عن تجاريه 
وأحاسيسه وخبراته وخيالاته 
الشخصية. 


وتكشف لنا رسائل ميلر إلى 
بريندا فينوس عن أن رسائل ميلر 
المتعاقبة إليها كانت بديلاً تعويضيا 
عن الكتابة الإبداعية بالفعل ‏ لآن 
ميلر استطاع أن يخلق عبر هذه 
الرسائل عالما كاملا لم تكن برندا - 
هذه الفتاة الجنوبية الجميلة التى 
ولدت على ضفاف نهر المسيسبى ‏ 
إلعاملاً مساعدا فى خلق هذا 
العالم بتلك الطريقة التى تعتمد على 
الرسائل التى توشك أن تكون 
مجموعة من المناجيات الذاتية؛ أو 
سلسلة من الإفضاءات التى لاتهدف 
إلى الحصول على إجابة. إذ لا نجد 
أن هذا الكتاب. كغفيره من كتب 
مراسلات ميلر السابقة التى قامت 
على تبادل المراسلات بين ميلر 
وصديق عزيز فى عملية حوار عقلى 


راقية ‏ يعتمد على هذا التبادلء وإنما 
ينهض على تيار من الرسائل التى 
كتبها ميلر دون ا أمل فى جواب. 

فبرندا فينوس لم تكن فى وضع 
يسمع لها بكيابل الزاشلات مع 
ميلر على مستوى الحوار الذهنى أو 
حتى العاطفى. فهى مجرد فتاة 
عادية انعم الله عليها بقدر وفير من 
الجمال ومقدار محدود من الثقافة 
والذكاء. ووضع هشذرى ميس فى 
طريق حياتها بمحض الصدفة إذ 
تروى لنا فى بداية الكتاب كيف 
التقت بميلر فبعد أن تركت ولايتها 
الجنوبية على نهر المسيسبى وجاءت 
إلى مدينة لوس انجليوس التى 
كان يعيش ميلر فى إحدى 
ضواحيها البعيدة لتكسب عيشها 
بإعطاء دروس فى :«الباليه» وتشعئ 
فى الوقت نفسه إلى أن تصبح ممثلة 
فى مدينة الاضواء والنجوم. 

وسمعت برندا أن ميلر سيلقى 
محاضرة فى واحد من معاهد 
التمثيل التى كانت تتردد على بعض 
دروسه. ولكن الأقدار حرمتها من 
رؤيته فى تلك المناسبة لنشوب حريق 
فى المنزل الذى كانت تعيش فيه, 


ا 0 


بالرغم من توقها إلى مشاهدته لأنها 
كانت قد قرأت بعض رواياته أثناء 
دراستها قبل ذلك بخمس سنوات. 
وأحست بأن هذه الروايات تخاطبها 
المقادير التى حرمتها من رؤية ميلر 
ليلة المحاضرة. ساقت إليها فرصة 
نادرة للتعرف به. فأثناء ترددها على 
بعض المزادات لشراء أثاث قديم بدلاً 
من اثاث بيتها الذى التهمته 
النيران, اشترت من هذا المزاد 
مجموعة من الكتب وعثرت فى أحد 
مجلداتها على خطاب من هذرى 
ميلر إلى امرأة. وقد دفعها عثورها 
على هذا الخطاب إلى الكتابة لميلر 
لتعيد إليه الخطاب الذى وجدته في 
هذا الكتاب وارفقت بالخطاب صورة 
لهاء وطلبت منه أن يتيح لها فرصة 
مقابلته. 

كان هذا فى عام 115 حسيث 
كانت برندا فى شرخ الشباب بينما 
كان ميلر فى الخامسة والثمانين 
من عمره. ضعضعت السنوات 
صحته؛ وأصيب بالعمى فى إحدى 
عينيه؛ ولم يبق بالعين الأاخرى سوى 
بصيص ضئيل من النور. وتكاثئرت 
عليه الأمراض حتى أعاقته بالتدريج 


فنا 


عن الحركة وحرمته من رياضتيه 
المفضلتين: المشى وركوب الدراجات. 
ولكنه مع ذلك ظل مليئا بالطاقة 
والحيوية؛ يلتقى بالزوار ويستمتع 
بالحديث معهم, ويجيب على رسائل 
الأصدقاء والمعجبين من شتى أنحاء 
العالم. وقد أجاب ميلر على رسالة 
برندا قائلاً «يسعدنى أن التقى بك, 
إذ يسرنى دائماً أن اقابل امرأة 


وكان ميلر حقا فى حاجة إلى 
لقاء امراة جميلة فى هذا الوقت. فقد 
أنتهى قبل ذلك باكثر من عام زواجه 
الخامس من المغنية اليابانية 
هيروكو توكوداء وهو الزواج الذى 
قال عنه فى إحدى رسائله الباكرة 
إلى برندا: «لقد مر الرجل العجوز. 
أى ميلر نفسه . فى خياله بتجربة 
مماثلة قبل مايقرب من أربعين عاما, 
ولذلك كان عليه أن يعرف حقيقة 
ماسيدور فى المشهدء وكان عليه أن 
يلعب دوره بطريقة أفضسل تعرب عن 
فهمه للموقف وانتهازه لما يقدمه له 
من فرص. ولكن ألواقع أنه ينتمى 
إلى هذا النوع من البشر الذين 
لايتعلمون أبدا من تجاربهم. وهو لا 
يندم على ضعف. لأن الروح لاتتعلم 


من التجارب». 


بهذه النفمة الحزينة تبدا 
الخطابات التى يشير فيها ميلر إلى 
نفسه كثيرا باسم الرجل العجون, 
ويتحدث فيها عن نفسه غالبا بضمير 
الغائب الذى يتسيح له درجة من 
الانفنصال عن الذات ورؤيتها بقدر 
من التجرد والموضوعية. ومن هنا 
فإنه يستطيع أن يتقبل الجائب 
الشيطانى فى شخصيته بنفس 
الدرجة التى يتقبل بها الجانب 
الملائكى فيها. كما تمكنه هذه الحيلة 
النصية من السخرية من الذات 
والقيام بدور المهمرج دون معاظلة 
كوابح الأنا إذا مااستعمل ضمير 
المتكلم. ومع ان ميلر لم يكن فى 
ذروة قوته فى السنوات إلتى كتب 
فيها هذه الرسائل. قدرا من الجمال 


إشاعة الدفء والإيداخ 


وكانت برند! تزور مير با 
ولكنه كان يكتب لها كل يوم؛ وأحيانا 
مرتين أو ثلاث مرات فى اليوم 
الواحد. كان بالنسبة لها معلما 


عيرشح نها أعمالاً عديدة. ريوجه 
خطاها فى دروب المعرفة الوعرة. 
ويقدم نها النصائح بشأن أمور 
حياتها. اما هى فقد كانت مزيجاً من 
الواقع والخيالء وإن كان الجانب 
الخيالى فيها أقوى من الجائب 
الواقمى واشد سطوة. فهى كما كتب 
لها فى إحدى هذه الرسائل: «مثل 
4ينوس بوتشيللى الطالعة من البحر, 
فأنت مصاغة كلية من زيد البحر 
وأعشابه. إذ ينبثق جمالك من قيعان 
الأعماق, لامن ضفاف نهر 
الميسيسبى. أنت لمست حقيقة: أنت 
حلم من اضفات أحلامى. ولاأزال 
أمد يدى فى اهتياج وتوتر علنى 
استطيع الإمساك بهه. 


هاهو الفنان مدع يواصل 
فرض بنات خياله على الواقع, 
فيتحول الواقع إلى رمز فنى مثقل 
بالمعانى والإيحاءات. وتتحول برندا 
إلى حورية طالعة من قاع البحر ترد 
ذيه شهوة الحياة. وتساعده على أن 
يدر؟ عن نفسه خطر الموت الزاحف 
على انجسد المهيمن. ولذلك ليس 
غريباً أن يقع مددر فى خرامها. وان 
يتشيت بهذا الحب المستحيل الذى 
تحفق على مستوى روحى وعاطفى 
ولم يتحقق ابدا على الستوى 


الجسدى. ليس فقط لفجوة العمر 
الكبيرة بينهما والتى تريو على 
نصف قرنء ولكن أيضا لآن هذه هى 
طبيعة علاقات الحب مع بنات الخيال 
وأضغاث الاحلام. فلو 
الجانب لأجهز على تالق الحلم 


وأودى بسحره. 


وقد أدرك لورانس داريل 
أهمية هذا الجائب فى علاقتهما 
عندما اشار إلى أن ٠‏ برندا فينورس» 
قد لعبت أرقى دون تطمح أى ممثلة 
فى القيام به دور الممرضة وعروس 
الإلهام لفنان عظيم فى سنوات 
الانهيار. فما اسعد هذا الحظ الذى 
ساقها إلى حياة ميلر فى الوقت 
الذى دخلت فيه حياته, وما أسعد 
المظ الذى وقبهنا التسباسينة 
والعاطفة التى جعلتها قادرة على 
الاضطلاع بأعباء الدور ألهام الذى 
دفعتها القادير إلى القيام به وكيف 
لاوقد كنب مينر نفسه لها فى 
إحدى هذه الرسائل ١انت‏ السبب 
الوحيد الذى جطلنى حيا حني 
اليوم». 

وتكشف ثنا الرسائل. فى اكثر 
من موقع عن أليات عمل الحلم 


وقدرته على درء الموت وإعطاء الحياة 
معناها الذى يفقده لها كر السنين. 
وكيف يبث الحلم فى جدب الحياة 
روحاً جديدة وتائقا يساعد الروح 
الهشة االهيضة على تجديد طاقتها 
على الاستمرار. كما تكشف لنا 
أيضا عن جانب آخر فى طبيعة 
الحلم وهو صراعه الدائم مع الواقع. 
فميلاد الحلم نفسه ‏ كأى ميلاد - 
ينطوى من البداية على بذرة الموت» 
إذ يناوش منذ لحظة الميلاد الواقع, 
ويحاول التحقق فيه, أى إنهاء نفسه 
كحلم وطرح نفسه فى صورة 
النقيض: أى الواقع العيانى المتحقق. 

ويرتبط التأرجح بين الخوف من 
الموت والرغبة فيه فى هذه الرسائل, 
بالتذبذب بين التوق إلى تحقيق الحلم 
والخشية من الإجهاز عليه. إذ يشير 
ميلر كثير! إلى أن طبيعة العلاقة 
بينه وبين برندا تتجاوز حدود 
التحقق الجسدى, دون أن تقع حقا 
فى هاويته. وكلما اقترب الحلم من 
دائرة التحقق اقترب منه الموت كذلك. 
إذ يستيقظ مرات فى الفجر وحيدا 
وقد أحس بقرب منينه؛ أو بحضور 
شبح الموت الجائم فى أحد أركان 
غرفته. 
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وهكذا نطل من خلال هذه 
الرسائل المتعاقبة على صورة حّية 
لواقع السنوات الآأخيرة فى حياة 
ميلر, ولوقع علاقاته مع العالم عليه 
معا. كما نتعرف من هذا الكتاب على 
بقية النصوص التى كتبها فى تلك 
الفترة والتى لم يتح لها النشر من 
قبل. لان الكتاب يضم إلى جسانب 
الرسائل مشهدًا مسرحيًا من ثمانى 
صفحات إعد فيه ميلر جزءأ من 
روايته (مدار السرطان) وهى الجزء 
الذى يتناول فيه العلاقة بينه وبين 
زوجته الثانية جين؛ حتى تستطيع 
برندا أن تقوم بتمثيل دور جين بعد 
أن عدل ميلر من صورتها السلبية 
فى الكتاب بناء على مناقشة طويلة 
عاصفة مهها دافعت فيها عن جين 
وانتقدت قسوته فى تناولها. 


هذا بالإضافة إلى اربع قصائد 
وسيناريو قصير صور فيه ميلر 
موت امه ووقم هذا الحادث عليه 


وبرغم أهمية هذا الكتاب فى 
إضاءة جوانب غامة من حياة كاتب 
كبير فى سنوات الشيخوخة 
ومواجهة الموت, فإن اقتضاب 
تعليقات برندا على الخطابات ‏ وهى 


التعليقات التى تزود القارئ بسياق 
الاحداث أو تشير إلى طبيعة 
استجاباتها لما تنطوى عليه بعض 
الرسائل من طلبات ‏ ينتفى من قدرة 
القارئ على استيعاب شتى تفاصيل 
الصورة خاصة واأننا نقرا جانبا 
واحدأ من الصورة: أى جانب ميلر 
الذى تفصح عنه الرسائل. اما 
برندا والتى كانت تجيب على 
رسائله بالتليفون أو بالحضور 
لزيارته, فإن اقتضاب التفاصيل عنه 
يعوق قدرتنا على إعادة خلق 
المصورة فى حضورها الحّى الذى 
يكشف لنا عن جدليات هذه العلاقة 
المعقدة وشتى دلالاتها. 

ويزداد إحساس القراء بسلبية 
هذا الاقتضاب عندما يقترب !لكتاب 
من نهايته. ذلك لأن زحف الموت على 
جسد ميلر الذى ضعضسعته 
الامراض أدى إلى تناقص عدد 
رسائله إلى برندا بشكل ملحوظ. 
وهناك إشارة غير واضحة إلى 
حدوث نوع من الخلاف أو القطيعة 
التى لانعرف تفاصيلها جيداء والتى 
أدت إلى لجوء ميلر إلى الكتابة 
إليها عن طريق شخص ثالث. وبدلاً 
من أن يكشف لنا الكتاب عن حقيقة 
ماجرى حتى ندرك بذلك ماحدث 


لآليات الحلم الواقع: الحياة 
يقدم لنا . بطريقة مفاجئة ‏ ثلاث 
رسائل كتبتها برندا له. لاتستطيع 
أن تكشف لنا عما حدث؛ وإن كانت 
تحاول أن تسد فجوة القطيعة بطريقة 
لاتفلح إلآفى زيادة الأمر غموضا 
وغرابة. 

ولى واصل الكتساب الإخلاص 
لخطته التى اتبعها طوال الوقت» 
واكتفى بتعليقات برندا التى تزودنا 
بالسيساقء والتى تقدم الظهار 
الضرورى الذى يمكننا من استيعاب 
شتى جزئيات الرسائل ومن إدراك 
مختلف مرامى ماتنطوى عليه من 
إيماءات, لاستطاع أن يقدم للقراء 
والنقاد على السواء خدمة جليلة 
بالكشف عما كان يعتمل فى روح 
هذا الكاتب الكبير وهو يشرف على 
مواجهة الموت. ولكنه برغم هذا الخلل 
الأخير استطاع أن يقدم لنا إطلالة 
فريدة على واحدة من أعمق قصص 
الحب المستحيل. وأن يتحول إلى 


وثيقة هامة تكشف لنا عن حقيقة 


السنوات الأخيرة فى حياة واحد من 
ابرز كتاب امريكا فى القسرن 
العشرين ومن اكشرهم إثارة للجدل 
والخلاف. 


لكين 


رسالة أمستردام 


محمد الشريف 


رحلة حب وعمل من الأطلس اللفوى 
إلى مناقشة رسالةالدكتوراه عن نجيب محفوظ 


اهتم بعض المستشرقين باللهجة المصرية قبل أن يهتموا بغيرها من اللهجات العربية فى 
سياق اهتمامهم بالدراسات اللفوية منذ الثلاثينيات من هذا القرن. 


وفى هذا الإطار يجىء اللقاء مع الدكتور «مانفرد فويدش» أستاذ علم اللفة بجامعة 
«أمستردام» ومدير معهد دراسات الشرق الأدنى وحضارته. ليكشف عن بداية اهتمامه باللغة 
العربية وعن الأطلس اللفوى المصرى الذى يعده. وعن رؤيته للهجة المصرية بعد أن طوف بكفور 
مصر ونجوعها من أقصاها إلى أقصاها وشارك فى أول دراسة علمية عربية أوروبية عن (معايير 
الزمن من خلال روايات الكاتب العالمى العربى نجيب محفوظ) فى إطار التعاون بين جامعة المنيا 


وجامعة «أمستردام» بهولندا. 


وقد كان لى لقاء مع المستشرق الكبير 
«مانفردفويدش», حبث دار بيننا هذا الحوار : 

0 بداية هل استطيع أن اعرف كيف بدا 
اهتمامك باللغة العربية؟ 

0 بدأ حبى للغات وأنا فى الخامسة عشرة.. لذلك 
تعامت معظم اللغات الأوروبية مثل الفرنسية والإنجليزية 


فى المدرسة. وكذلك الروسية والألمانية وغيرهما.. 
ووجدتها كلها لغات متشابهة تقريبًا. لذلك اردت أن اتعلم 
لغة غير عادية تختلف سماتها عن اللغات الأوروبية؛ كان 
ذلك فى أواخر الخمسينيات فى الفترة التى وصل فيها 
أول فوج من الأتراك لالمانيا للبحث عن فرص للعمل. 


اخنا 


وكان ضمن الفوج طبيب 
تركى حمصل على وظيفة فى 
مستشفى المدينة التى أقام فيهاء 
ولم يكن الطبيب يتحدث الأمانية 
ويحتاج للغة لمساعدته فى عمله 
فعلمته الألمانية وعامنى التركية. 
واشتريت بعض الكتب التركية 
وعند قراءتى لها وجدت فيها 
الكثير من المفردات العربية. ومنذ 
ذلك الوقت قررت دراسة اللغة 
العربية ولكن لم تكن لدى 
الإمكانات المالية لشراء الكتب! 
ببعد أيام وجدت كتابًا عن انحو 


العربي باالغة الأنا 
اللحظة بدأت أتعلم اللفة العربية. 
فدرست هذا الكتاب فى س.نتين. 
كان ذلك وأنا فى المرحلة الثانوية. 
كنت أرغب فى دراسة الكيمياء ولكننى قررت دراسة 
العرببة لأتعلمها وأفهمها جيد! وأستطيع أن أتحدث بها 
«أنطق كلماتها وأرقامها فى يسر وسهولة... وفى ذلك 
الوقت كانت الدراسة فى جامعة «ميونيخ» عن العربية 
الكلاسيكية وفروع الحضارة الإسلامية مثل الشريعة 
والشعر الجاهنى والعربية الفصحى والناريخ وغير ذلك 
«لم يكن دلك هو الطموح الذى كنت أسعى إلبه. 

ل ؟يعنى ذلك أنك صرفت نظرك عن الاشتمام 
باللغة العربية؛ 

© بالعكس. فقد كانت اهتماماتى مختلفة عن ذلك: 
كنت أرغب فى دراسة العأمية المصرية (وهى اللغة 
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المستشرق الالمانى «مانفردفويدش» 


المتداولة بين غامة الناس)- ومن 
الصدف الطيبة أننى وجدت أربعة 
أساتذة مصريين فى جامعة 
«ميونخ» ذهبوا للحصول على 
درجة الدكتوراه؛ أذكر الأن منهم 
الدكتور محمود حجازي زميلي 
وصديقى العزيزالذى 
توشقت بينى وبينه صدداقة على 
طريق العلم والفكر والملعمرفة 
الإنسانية؛ وهو الآن رئيس هيئة 
دار الكتب والوثائق الملصرية؛ 
وكذلك الدكتور رمضان عبد 
التواب استاذ علم اللغة بجامعة 
عين شمسء وهؤلاء الأساتذة هم 
أول من تكلموا معى باللغة العامية ' 
المصرية التى أحببتها من 
مخاطبتهم لى بها. 

وفى سئة 19335 حضرت إلى مصر لأدرس اللفغة 
الأثانية فى المعهد الثقافى الألمانى بمديئة القاهرة؛ وكنت 
فى ذلك الوقت أتكلم العربية وأدرسها فى مصرء وكذلك 
كنت أحف.ر محاضرات الدكتور محمود حجازى فى 
كلية الآداب جامعة القاهرة, كما أقمت عند أسرة مصرية 


فى عى ماعس الجنيدة: وكاتت هذه الأسرة تجيد 


الأثانية, لكنهم كانوا يتحدثون المربية من أجلىء لأتكلم 
وأ:سمع منهم إيقاع اللغة العربية. وقد استمرت إقامتر, 
فى القاهرة سنة كاملة حتى وقعت نكسة /١9317/‏ وفي 
العام رجعت إلى «هولندا» وحصلت على درجة 
الدكتوراه سنة 1459 عن أطروحتى «النفى بالجملة 


المنفية فى العامية المصرية المعاصرة». وبعد حصولى 
على الدكتوراه جئت إلى مصر فى العام نفسه لادّرس 
الألمانية أيضاء ولكن ليس فى مدينة القاهرة هذه المرة, بل 
فى مدينة أسوان» فى أقصى جنوب الصعيد. وأقمت بها 
سنتين كاملتين. وبجانب تدريسى للغة الأمانية عملت فى 
مشروع التخطيط الإقليمى (قسم تنمية الموارد البشرية). 
وكان هناك معمل للغات كنت مشرفا عليه. وعملت أيضًا 
معلمًا للغة الألمانية فى مدرسة العقاد فى مدينة أسوان, 
كذلك كنت أقوم بإعداد دورات لتعليم الألانية تحت 
إشراف مشروع التخطيط الإقليمى 

ن هل نستخلص من ذلك أن الخيرة المباشرة 
كانت أهم مصادر دراستك للعامية المصرية؟ 

© لا شك أن أهم المصادر التى ساعدتنى على فهم 
اللغة العربية وفك رموز مصطلحاتها مستمدة من الذين 
تحدثوا معى باللغة العربية.. وخاصة الأساتذة المصريين 
فى «ميونخ»» وهذا بالطبع شجعنى وأنا فى أسوان على 
القيام بعمل علمىء وبالتالى أردت أن أستفيد من وجودى 
فى الصعيد فأتعلم اللهجة الصعيدية. ومن خلال تعامئى 
مع الموظفين فى الصعيد (الجوانى) وفهم ما يجرى 
تحدتت مع مختلف الطبقات الاحتماعية بمستوياتها الدنيا 
تقافيًا واقتصاديًا وسياسيًاء وذهبت إنى كل منطقة 
سكانية فى أسوان؛ وكذلك عرب الأقصر: وجلست بين 
الناس هنا وهناك وسجلت معهم اللهجات الصعيدية بكل 
مستوياتهاء وذهبت إلى سكان منطقة (البعيرات) غرب 
(أرمنت). وقد تتبعت أصولهم التى جاءت من أصل 
مغربى, فقد أطلق عليهم اسم (البعيرات) اشتقاقًا من 
(بعير). ولذلك قصة ليس مكانها هنا. وفى هذا الجو 


الاجتماعى فى جنوب صعيد مصر؛ تعلمت الكثير من 
انعادات الخيرة والسلوك الطيب الذى يفتقده الناس فى 
الغرب؛ وأعجبتنى الروابط المتينة بين أفراد الأسرة أو 
العائلة أو القبيلة لأنها تحافظ على التماسك الاجتماعى. 
وأعتقد أن هذ! هو سر خلود الحضارة المصرية. إلا أننى 
نسيت اللهجة الصعيدية ولا أذكر منها الآن سوى القدر 
اليسير بحكم عدم استمرارية التخاطب مع الآخرين! 

0 هذا يقودنا إلى الاستفسار عن سر 
اشتمامك بمصر بالذات دون العالم العربى كلها 


© أقول لك وللقارىء العربى: ولكما أن تفسرأ سر 
اهتمامى بمصر بما تشاءان... ولى أن أسميه الحب » 
ولكن مش عارف الحب بيجى منين! وكل مأ استطيع 
قوله هو الحب. أو الأحاسيس العاطفية الخاصة التى 
ترسبت فى وجدانى منذ جئت إلى مصر أول مرة وعمرى 
لا يتجاوز اثنتين وعشرين سنة؛ فأحسست بحب الناس 
وبأنى مقبول من المصريين. فاقتربت منهم أكثر وأكثر 
حتى كان هذا اللقاء بيذى وبينك الآن. 

0 عبر الرحلات العديدة التى قمت بها من 
ألمانيا إلى مصر بكل ما صاحيها من مد وجزرء 
هل هناك خطة عمل أو مشروع علمى محدد؟ 

عن المد ..الجزر ظاهرة سحية: ولكن علينا 
أن ماخذ بحاكمة الحذر من المد اندهسى زالفكرى, وأيضا 
من الجزر الذى يؤدى إلى الإحباط والملل. فكلاهما قد 
يلقى بالمرء إلى السباحة فى الرمال المتحركة ما لم يكن 
يعرف الطريق الذى يسير فيه للوصول إلى الهدف الذى 

ذلك أستطيع أن أقول ‏ وهذا ليس عيبًا - أنى 
كنت متأرجحا فى تلك الفترة بين اشياء كثيرة: فثروات 
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مصر الفكرية والأدبية والثقافية هائلة؛ إذ نظرنا إلى 
رصيد حضارتها عبر العصور المتعاقبة التى تجعل 
الباحث يتردد فى الاختيار؛ واقول لك إن الاختيار فى 
مجال الثقافة من أصعب الأمور فى حياة الإنسان لذلك 
تركت أسوان بعد قضاء عامكامل ورجعت إلى القاهرة 
للعمل فى المعهد الثقافى الألمانى لتعليم المدرسين اللغة 
الالمانية, ثم رجعت إلى المانيا وقررت هناك أن أعمل 
العكس, وهو القيام بتعليم الألمان اللفة العربية فى جامعة 
(نايتس). ولكنى وجدت المعيشة مملة هناك وأصبت بحالة 
من الإحباط؛ فقررت الرجوع إلى مصر مرة أخرى بأى 
شكل من الاشكال؛ ووافقت الحكومة الألمانية على أن 
تبعث بى للعمل فى المعهد الثقافى الألمانى فى القاهرة 
لتدريس اللغة الألمانية؛ وأقمت فى مصر من 1511 إلى 
1987.؛ وفى بداية تلك الفترة قابلت صديقى االستشرق 
«بيتر بيتشر» وقررنا القيام بعمل علمى؛ وهو تحضير 
أطلس لغوى لمصر خاص باللهجات العربية الشعبية 
العامية؛ وهو أطلس خاص باللهجات العامية فى كل 
محافظة من محافظات مصر. 

وقمنا بعمل مسح شامل لمصر من بلطيم شمألا إلى 
أسوان جنويًا.. ومن القصير شرقًا إلى الوادى الجديد 
والواحات غربًا؛ وتعتبر اللهجاث فى الواحات من أغرب 
اللهجات هناك. وبهذا الجهد الذى قمت به وزميلى «بيتر 
بيتشر» استطعنا جمع معلومات لغوية عن ثمانمئة قرية 
مصرية! 

لا هل استعنتما بأساتذة معهد الفنون 
الشعبية فى عصسيية لجشعو و لور سد 
أو بالمتخصصين فى علم اللغويات المصرية؟ 


0 لا.. ولكن كان هناك معارف وأصدقاء عرفتهم من 
خلال رحلاتى السابقة إلى مصر.. وقد عرفونا على 
الناس فى القرى والمناطق الصحراوية. 

2 وما هى ثمار تلك الرحلة من الناحيتين 
الأكاديمية والثقافية؟ 

© إن بداية ثمار هذه الرحلة خرجت إلى الوجود فى 
كتاب صدر بالألمانية يضم خمسمئة وخمسين خريطة 
لمصر تسجل الظواهر اللغوية مثل أين ينطقون حرف ال 
«ض».. وأين ومتى تنطق بعض الحروف دون غيرها. كما 
أن هناك مجلدين آخرين نشرت فيهما النصوص نفسها 
مسجلة بالحروف الصوتية مع ترجمة بالالمانية؛ وبجانئب 
كتاب الخرائط وكتابى النصوص صدر فى الوقت نفسه 
قاموس للمصطلحات الريفية المصرية (عربى ‏ المانى). 
وفى حدود سنة ونصف السنة من هذا اللقاء إن شاء الله 
سنصدر قاموساً آخر ألمانى - عربى. 

أعتقد أن هذه الاعمال التى اشرتم إليها لم 
تصل إلى القارىء العربى على أهميتهاء ترى ما هو 
سبب عدم انتشارها على الساحة الثقافية فى نظرك؟ 

© كل الأعمال التى تم طبعها باللغة الالمانية موجودة 
فى مصر فى حدود ضيقة جدًا؛ وهى موجودة فى المعهد 
الفرنسى والمعهد الهولندى فى القاهرة؛ كما أننى أهديت 
منها نسخة إلى صديقى الدكتور محمود حجازى... 
وأيضًا قبل نشر المادة العلمية تم تقديم عرض للمجلد فى 
مؤتمر (اللهجات العربية وتقريبها للففصحى) فى جامعة 
أسيوط؛ وقد تم نشره فى مجلة جامعة سوهاج سنة 
87 تقرييّاء أما فيما يتعلق بعدم وصوله إلى المثقف 
والقارىء العربى فهذه مسالة تحتاج إلى مترجم وناشر 
يتولى كل منهما القيام بهذا العمل إذا كانت هناك حاجة 
للمثقفين والباحثين إلى ما قمت به فى هذا المجال. 


قا 


] إلى أى حد يعتبر عمئك الطويل فى العامية 
المصرية امتدادًا لعمل مستشرقين سابقين؟ وعلام 
بدل هذا الاهتمام بالعامية المصرية عبر أجيال من 
المستشرقين؟ 

© تتميز اللهجة العامية المصرية أو كما يسميها 
بعض المثقفين العرب (اللغة الدارجة) بأنها هى المتداولة 
فى العالم العربى كله عن طريق الراديو وأقلام السينما 
ومسلسلات التليفزيون المصرية؛ ومعظم العرب إن لم 
يكن كلهم يتكلمونها ويفهمونها؛ فمثلا تقابلت مع عائلة 
مغربية لم تزر مصر من قبل ولكنها تتحدث بالعامية 
المصرية؛ لآن من يتحدث بها يستطيع أن يتصل بالناس 
فى سائر العالم العربى. لذلك نحن ندرس العامية 
المصرية على مسستوى الجامعة فى «أمستردام؛ لأآن من 
يريد أن يتعلم اللغة الفصحى والإسلاميات فإن العامية 
المصرية تساعده كثيرًا على ذلك. 

أما سر اهتمام المستشرقين القدامى بالدراسات 
العربية فيرجع إلى القرن السابع عشر. وكان الاهمتمام 
فى البداية موجهًا إلى اللفة العبرية لاعتبارات دينية 
ولوجود كلمات غريبة وفريدة من نوعها قد لا تظبر !ا 
سرة وأحدة فقط فى (التوراة) ولا يوجد لها شرح رليس 
نب مفهوم وأاضح؛ فكانوا يحاولون فهمها من خلال اللغة 
العربية ألتى نزل بها القرأن الكريم ودونت بها الأحأديث 
اننبوية وأمهات الكتب التى وضعها علماء صدر الإسلام: 


و 
اللغة العربية فى ذاتها ولذاتها. فمنذ عقود عدة كان 
الذين يدرسونها من الألمان حوالى خمسة أشخاص. أما 
الآن فعددهم يصل إلى أربعمئة دارس كل سنة من الالللن 
بجانب المصريين؛ ولا تعتبر هذه الزيادة كبيرة» ذلك إلى 


بعد ذلك مرحلة جديدة انصب فيها الامتمام على ٠‏ 


وق كنياقة 


صعوية اللفة وإلى أنها تحتاج إلى اهتمام وصبر ووقت: 
فدارس اللفة العربية لا يستطيع أن يأخذ إجازة أسبوعية 
مثلا؛ ولذلك ينصرف عنها معظم الدارسين أما الراغبون 
فى الحصول على درجة الماجستير فى العربية فإنهم لا 
يزيدون عن ثمائية فقط فى جامعة «اسستردام»! وهذا 
العدد لا يتناسب مع أهمية اللغة العربية بتراثها المتنوع 
الهائل وبحاضرها الحى المتجددء فقد ساعدت الباحثين 
على معرفة أسرار الكتب المقدسة التى سبقت الإسلام؛ 
فلا شك أن التراث الغربى يمثل مفاتيح العلوم الروحانية 
التى يتجسد فيها صفاء الذهن والعقل والوجدان فى 
الكثير من نصوصه وطبقاته العلمية.. ودليلنا على ذلك 
فى العصر الحديث عبقرية الروائى نجيب محفوظ فى 
حقل الإبداع الادبى الذى سبقه فيه رواد كبار مثل 
محمود تيمور وتوفيق الحكيم ويحيى حقى. ومن 
بعدهم شعراء التيار المعاصر الحديث مثل عبد الرحمن 
الشرقاوى وصلاح عبد الصبور وأحمد عبد 
المعطى حجازى, وشاعر العامية الاينودى الذى وظف 
أبجديات أساس علم اللفة فى قاموسه اللغوى؛ فنسح 
منها سيمفونية ستكاملة من الشعر العامى تعبر عن 
قضايا الطبقا 
لم 


لاجتماعية فى جنوب الصعيد. وهؤلا. 


اد من الأدباء المعاصرين يعرفهم القراء على الساحة 
الثقافية الالمانية خاصة من يهتمون بدراسة الأدب العربى 


ا معاصر. 

أشارت إحدى المجلات الألمانية التى تصدر 
بالعربية إلى ان الذين يدرسون العربية من الألمان 
فى الجامعات الالمانية يواجهون مشكلة عدم 
إيجاد فرص للعمل. فهل نعتبر هذا محارية للغة 
العربية فى أورويا؟ 
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© فى مصر يجد المتخرج من الجامعات المصرية أن 
الدولة تهيىء له فرصة العمل حتى لو بعد فترة طويلة من 
التخرج؛ ولكن الوضع عندنا يختلفء فالمتخرج يجب أن 
يبحث عن العمل فيعرض نفسه فى السوق» علاوة على 
ذلك فإن المتخرج عندنا لا يتقن العربية تماما فهو قد يقرأ 
جيدًا شفويًا ولكن قدرته على الكتابة محدودة.. ولكى 
يتخرج متمكناً من اللغة العربية, يجب أن يكون دارسا 
مجتهدًا. وإلى جانب ذلك فالدراسة تحتاج من خمس إلى 
ست سنوات بجانب الإقامة فى دولة عربية لأن أحسن 
طريقة لتعلم اللغة هى التعايش مع الناطقين بها؛ ولكن 
الجامعات الأوروبية مازالت تهتم بالفصحى أى الكلاسيكية 
أكثر من اللهجات المعاصرة. وهناك عوامل أخرى سلبية لا 
يصح إغفالهاء فمثلا رجال الاعمال فى مصر يجدون من 
يتحدث معهم بالإنجليزية والفرنسية.. وبالتالى فإن رجل 
الأعمال الأورويى لا يجد داعيًا لتعلم اللغة العربية؛ 
وأضرب لك على ذلك مُلا: فى ألمانيا يتمسكون بلغتهم إلى 
الدرجة التى تجبر من يعمل هناك أو يدرس على أن يتعلم 
الألمانية ليستطيع التعايش بين أفراد المجتمع, وهذا القول 
تؤكده بعض الدراسات التى كشفت أن من يجيدون 
الإنجليزية فى المانيا لا يتتعدون ٠5‏ وكذلك نجد فى 
الجامعات أن الدراسة كلها بالألمانية, بعكس ما نجده فى 
هولنداء حيث يتحدث الباعة بيبعض اللفات الأخرى لتيسير 
التعامل مع الأجانب من الجنسيات المختلفة. 

) ما هى أهم الدراسات المنشورة لكم حول 
اللغة العربية؟ 

© الاطلس اللغوى وهو فى خمسة أجزاء.. وفى 
الطريق الجزء السادس والسابع إن شاء الله.. وهذا يعد 
مشروع العمر. 
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0 هل هناك أعمال أكاديمية أخرى شاركت فيها 
فى إطار التبادل الثقافى بين جامعات مصر وهولندا؟ 

© أول رسالة شاركت فيها خلال العام الماضى هى 
رسالة الطالب محمد عبد الرحمن المدرس بجامعة المنيا 
بجمهورية مصر العربية, فقد قام الطالب بإعداد الرسالة 
فى جامعة أمستردام بهولندا تحت إشراف استاذ 
أوروبى.. وتعتبر هذه أول مرة تفتح فيها قناة علمية 
مشتركة بين مصر وهولندا بأن يذهب الطالب إلى هولندا 
لمدة سنتين ليعد رسالته العلمية؛ ثم يعود إلى جامعته 
الأاصلية ليناقش الرسالة في مصر. ويتم عكس ذلك مع 
الطلبة الأوروييين. وقد نال الباحث درجة الدكتوراه من 
جامعته وجامعة أمستردام بامتياز مع مرتبة الشرف 
الأولى وتوصية بطبع الاطروحة على نفقة الجامعة 
المصرية تحت عنوان (التعبير عن الزمن فى روايات 
نجيب محفوظ). 

0 ما أهم الأفكار والقضايا الثقافية التى 
أثارت انتباهكم حول مفهوم قنوات التوصيل 
الاجتماعى والثقافى فى مصر؟ 

0 لا اأستطيع أن أحدد فكرة أو قضية ثقافية تستحق 
الاهتمام أكثر من الآخريات؛ فالباحث أو الدارس للعلوم 
الإنسانية فى مصر يقف حائرًا أمام عشرات الموضوعات 
التى تتميز بالشراء والخصوية.. ولكل هذا وضعت فى 
خطتى النظرية الامتمام بدراشة المسرح المصري 
الارتجالى فى أوائل القرن العشرين واثره على الثقافة 

* العربية خلال العقود الماضية عبر مراحل التحول الثقافى 
والاجتماعى والسياسى والاقتصادى, ذلك لأنه يمثل ثروة 
وثورة فكرية لا يستهان بها؛ خاصة مسرح المجتمع 
لتوفيق الحكيم؛ الذى كان جسرا يفصل بين اللسرح 
الارتجالى والمسرح الذهنى فى الادب العربى. 


وسالة الكويت 


إبراهيم فارس 


بينالى الكويت الدولى للفنون التشكيلية 


أقيم مؤخرا بينالى الكويت الدولى 
للفنون التشكيلية فى دورته الثانية 
عشرة وقد شاركت فى أعمال البينالى 
ثمانى عشرة دولة.. منها عشر دول 
عربية؛ وثمانى دول أجنبية؛ وقد 
شاركت هذه الدول بعدد كبير من 
الفنانين. وعدد كبير من الأعمال الفنية 
امتلات بها قاعات العرضء وتعددت 
فيها المناهج والمذاهب التشكيلية عبر 
حوالى ١77‏ عملا فنيًاء فى مجالات 
النحت والتدصوير والرسم؛ وقد 
شاركت السعودية بالفنانين «ناصر 
ال موسى, وطه محمد الصبان, 
عبدالله الشيخ», وشاركت دولة 
البحرين بالفنانين «عبدالله أحمد 


المحرقى, و راشد العريفى: 


وعدنان عبدالرحمن الأحمد, 
وشاركت قطر بالفنانين. «فرج دهام, 
وعلى حسن الجابرء ويوسف 
احمدء وشاركت سوريا بالفنانين 
«خزيمة علواني, وغسان جديد, 
امير حمدان» وشاركت تونس 
بالفنانين «آمنة الزغل, والطاهر 
المقدميني. وفتحى بن زاكور, 
الحبيب شبيل؛ اسماء منورء 
وشاركت الإمارات العربية المتحدة 
بالفنانين «عبداترحيم سلم, وخالد 
الجلاف. ورموسى سلطان 
الحليسان», وشاركت دولة لبنان 
بالفنانين «ديما زكريا رعدء وفارس 
غصوب. وجان جبور». وشاركت 
دولة عمان بالفنانة «نادرة محمود». 


وشاركت جمهورية مصر العربية 
بالفنانين «اأحمد السطوحي, 
والسيد القماش, ومحمد عبلة», 
وشاركت دولة الكويت بالفنانين 
«محمد البحيرى, رسعود الفرج, 
وصفوان الابوى, وسامى محمد, 
حميد خزعل؛ وعلى نعمسان» 
وعبدالرضا باقر». كماشاركت فى 
أعمال البينالى ثمانى دول أجنبية وهى 
أمريكا التى مثلها الفنانون .جودى 
هود ونورما إيزابيل, وديانا 
نيقوسياء. إنجلترا وشاركت بالفنانة 
ميلتر ». ويلغاريا والتى 
مثلها الفنانون ديمترجزار دانوف» 
رستيفان ماركوف, وإيلينا بانا 
بونوفاء. ومثل قبرص الفنانان 
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الفتان احمد ابو الفتوح السطوحى 


أندريس كرالمبيدس, وماريا بباكر 
المبوس» أما إيران فقد ثساركت 
بالفنانين «يوسف رضسائى, وعلى 
نصر ابادى. ومسعود قادرى» 
سيد محمد طبطبائى, وحجة الله 
سيفى, رجعفر روح بخش» 
وجواد نوبار, وفرهاد رستم بورء 
وبارفيس إسفان ديارم», وشاركت 
بنجلاديش بالفنانين «منصور 
الكريم, ومحمود الحاج؛ رائجيت 
داس». جمهورية البوسنة والهرسك 
فقد شاركت بالفنانين «دمحمد 
زيموفك, وسيد حسن قيندك, 
وعيدن نوما نكادك», وشاركت 
الأرجنتين بالفنان «لانفلوارينى 


ليوناردو». كما شارك فى أعمال 
البينالى من سيوف الشرف كل من 
الفنانين فاتح المدرس ‏ فى التصوير 
الزيتى ‏ سوريا وعمر النجدى ‏ فى 
التصوير الزيتى ‏ مصر جيرارد 
ديماتشو . فى التصوير الزيتى ‏ 
فرنسا.. كما شارك من الكويت خارج 
لجنة التحكيم كل من الفنانين «سالم 
الخرجى, وبدر القطامي؛ رمحمود 
الرضوانء: وأحمد عبدالرضاء 
وإبراهيم إسماعيلء. فاضل 
العيار. رسمر الرشيد, وسعد 
البلوشىء, ورخالد الشطىء 
وإبراهيم حبيبء وامين الصالح» 


الفنان السيد القماش 


وقاسم ياسين» وقد شاركوا جميعا 
فى مجال التصوير الزيتى. 

وقد تكونت لجنة التحكيم فى 
البينالى من الأساتذة والدكاترة: 

؟ . د احمد نوار «مصرء رئيساء 
د/ فاتح المدرس «سورياء عضواءد/ 
احمد باقر «البحرين» عضواء /١‏ 
محمد كبرياء «بنجلاديشععضواء 
د/ عبدالله الحداد «الكويت» عضواء 
//, محمود الرضوان وقد أعلنت 
الجوائز فى حفل الافتتاح كالآتى: 

. جائزة البينالى الكبرى‎ ١ 
حجبت هذا العام‎ 

- جائزة البينالى «الأولى» وهى 
عبارة عن درع الشراع الذهبى 


حل 


ومكافأة مالية قدرها الفا دولار: وقد 
فازبها الفنان أحمن السطوحى 
«مصرء فى مجال النحت/ الفنان 
محمد البحيرى «الكويت» فى مجال 
التصويرء والفنان محمد عبلة 
«مصرء فى مجال التصوير. 

 »ةيناثلا« جائزة لجنة التحكيم‎  '" 
وهى عبارة عن درع الشراع الذهبى,‎ 
ومكافأة مالية قدرها ألف دولار وقد‎ 
فازبها كل من الفنان السيد‎ 
القماش «مصرء فى مجال الرسم.‎ 
الفنانة اسماء منصور «تونس» فى‎ 
مجال التصوير, الفنانة خزيمة‎ 


الشمس والوجه الأبيض 1584 
حفر على زنك ٠‏ © 77 سم 
محمد عبلة 


علوانى «سورياء فى مجال التصوير. 
الفنان عذنان الأحمد «البحرين» فى 
مجال التصدير الفنانة نورما 
إيزابيل «أمريكاء فى مجال النحت. 
دان محمد الحاج «بنجلاديش» 
تصوير. 

؛ - جوائز تشجيعية . وهى عبارة 
عن درع الشراع الذهبى وقد فاز بها 
كلٍ من: ‏ الفنانه نادرة مجحمود 
«عمان» فى التمسويرء عبدالرحيم 
سالم «الإرمارات» تصويرء على 
نعمان «الكويت» تصوير. ستيفان 


امراة خلف شباك على شاطيء مشتعل 
تصوير زيتى 1< //ا سم 
السيد القماش 


ماركوف «بلغارياء تصوير, عيدن 
نوما نكيديك «البوسنة» والهرسك», 
تصوير. على حسن الجابر 
«قطر».وعبدالله الشييخ «السعودية» 

© جوائز المحكمين الخاصة ‏ 
وهى عبارة عن درع الشراع الذهبى. 

وقد فاز بها الفنان الكويتى 
سامى محمد فى مجال النحت. 

وقد اقيم حفل الختام الذى وزعت 
فيه الجوائز كما اهدت دولة الكويت 
لاعضاء لجنة التحكيم درعا تذكارية, 
الشراع الذهبى للبينالي. 


الشعر : 


يضم ديوان الأصدقاء لهذا العدد 
والعدد القادم مجموعة متميزة من 
القصائد الجديدة التى كتبها شعراء 
موهويون لا ينقصهم الخيال ولا 
يعوزهم إتقان العروض ولا تند عنهم 
أسرار اللغة, ويكفى أننا ‏ باستثناء 
قصيدتى: ٠‏ انتحار» و« تحديداء ‏ 
لم نجد أنفسنا مضطرين ‏ على غير 
العادة ‏ للتدخل حذفا أو تعديلا. 
لإقامة وزن هنا أو لإصلاح خطأ 
لفوى هناك.. وإذا ما أخذنا فى 
الاعتبار أن هناك شاعرين صديقين 
جديدين ينضمان إلى أسرة 
(أصدقاء إبداع) لأول مسرة من 
أعضاء هيئة التدريس فى جامعاتنا 
ومعاهدنا العلمية, هما الشاعران د. 
عبد الحكيم العيد رعزت محمد 
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جاد , لمسنا حينئذ كيف أن (ديوان 
الأصدقاء) هذه المرة متميز بحق» 
ولمسنا فى الوقت نفسه كيف أن 
إقبال هؤلاء الاساتذة على النشر فى 
هذا المكان لا يقلل من مكانتهم: بل 
يرفعها بالتاكيب فى نظر القراء 
الواعين المتابعين؛ فهم بذلك يلقنون 
الشعراء المغرورين درسا فى 
التواضع ويقدمون لهم مثلا رفيعا 
وقدوة صالحة. وإننا إذ نضع هذه 
القصائد المتميزة بين أيدى القراء. 
نحب أن نشير إلى أن بعضها جاء 
على درجة من النضج كانت تسمح 
لها بالنشر فى متن المجلة ل كانت 
هناك مساحة أوسع للاختيار. 
وأخص بالذكر هنا قصيدة الشاعر 
حسين غريب؛ الذى يحدونا الأمل 


أحدقاء إبداع 


فى أن نرأه قعريبا يتطور بموهبته 
الصادقة ليفرض نفسه على الساحة 
الادبية. وقريب من هذا يمكن أن يقال 
عن الشثاعر شريف مكاوى؛ أما 
الصديقان ياسر عبدانحق 
ومحمود السيد إسماعيل فلا 
يزالان بحاجة إلى تجويد لغتهما 
الشعرية وإلى التخلص من عيوب 
الوزن واخطاته. خاصة الأخير: الذئ 
سيلاحظ القراء كيف انه كثيرا ما 
يسقط السبب الخفيف الأول من 
(متفاعلن) فى بدايات السطور, 
نعتذر للأصدقاء الذين أرسلوا 
إلينا نصوصا غير ناضجة حيناء 
وغير بريئة من عيوب الوزن وأخطاء 
اللفة حينا آخرء وننتظر منهم 
نصوصا أجود فى المستقبل: نذكر 


من هؤلاء الأصدقاء عمرو الجندى 
.عين شمس) ‏ مصطفى على 
(شبرا الخيم) . عيد عيد 
عبد الحليم (ابو المطامير) - عثمان 
عبدالعاطى حسن (جامعة جنوب 
الوادى) . محمد سعد عبدالحى 


(المحلة الكبرى . وليد أحمد حسن 


ديوان الأصدقاء 


(جامعة الزقازيق) - حجازى غريب 
(القاهرة) ‏ مصطفى خلف. 
محمد السيد سالم (جيزان ‏ 
السعوبية) . أاحمد مصطفى 
سسراج (أشمون) ‏ مبدالناصر 
عبدالرحيم (الزقازيق) أحمد 
محمد عثمان (ديروط) هانى 


الدخول فى الزئزلة 


فرغلى (الحوامدية) محمد حسين 
عمر (بسيون). خالد سعيد 
(الفيوم) . عارف البرديسى 
(جرجا) اشرف صلاح. ( حدائق 
المعادى ‏ وليد عبدالعظيم 
(دمياط) - محمد عادل قشطة - 
عاطف على عبادى (نجع حمادى). 


حسين غريب عبد الحميد 
(بلقاس ‏ دقهلية) 


315 
رجلٌ مريمئ 
وسيدةٌ يسكن البحرٌ أعضائها 
علّمتُها الرياحٌ احتساءً النسائم 
سيَّدةٌ كالمرايا تمددٌ قامتها.. كى ارى قامتى فى 
الهواء 
أنا رجل مريمى.. 
وهى .. قاسيةٌ كانفجار البكارة 


قاسيةٌ كرقادى.. وقاسيةٌ كاعتلال يدى.. 


يي 
ساحة لمسقوطك 


دائمًا.. 

ساذيّ كالبراءة 

ناقرةٌ قسماتُ أحتضاركَ حين تغنّى 
ساذجٌ كالبراءة....... 
حين تودّعها بالدموع فقط...!! 

وحدة: 

هادنًا.. ليس يُعنيكَ هذا الضجيجٌ 
ولازحمةٌ الطعنات على حِسّمِكَ المتضائل 
أو صرخة تتفجرٌ فى عمن صدرك.. 
وحدك.. تحمل دهرً! على كتفيك 
وتُشَعلٌ جسمّك عند البداية 


14.5 


تمنحٌ ظهركَ للعابرين... 

تُحصى اختناقات روحك 

وحدك والليل... أوجاعٌ قلبكَ لاتنتهى 
........أنت وحدك.. 


وحدك.. ينقشّكَ الناسُ فى صفحات الهواء 
وحدك 
ناقص ويك الستديرُ وات مُكل حلم 


كان يمكن أن يستريح قليلاً 
ويشرب شايا.. 
أنْ يجقّف جبهته» ثم يضح 
قبل أنّْ يملا الموث أعضاءة 
ريما.. كان يمكن...: لى .. 

0 


قبل ان تدخل الارضٌ فى الزلزلة.. 


عزت محمد جاد 
مدرس مساعد بكلية الآداب . جامعة حلوان 
وَاقفَهُ عَلىَ أطراً أفهًا 
ما طارت العْقَبِانُ فى جَوٌّ السمَاءٍ 


ما أَوْعآَتْ فى الخَلق شَدث أسنْرًَّا 
سيدا 


2 2 
وَمَارَ الور والتوَارٌ وانْشَقَتْ سماواتى 


إلى هذى السَمَاوَات التى ما فَتّحَتْ أبْرابَهًا 
كيف اسمبَاح العلل نَازَتى 

وكيف إذَا انْجَلى طلم التَّارٍ 

عَلَى فراش الوَجَدٍ 

تَشَلِعُ اللَْسَافَاتٌ اُتصابًا 


ليالس 
بشاهديْكٍ 


َلآمْبَ الأضلوّاء 


فى مَاء الجسل... 


بقية القصائد فى العدد القادم 
33م 3ةكككظكطكظكظكظكظكتكت3 تت 553344444442000 
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ألقصة 


'توتف كشيراً أمام بعض النصوص 
التى يرسلها الاصدقاء, أجد فيها أحيانا 
الحرارة والتلقائية والصدقء ولكنى أظل 
أتساط: ما الذى تفتقده هذه القصة او تلك 
لتنشر فى هذ؛ الباب؟ وأعيد القراءة مرة 
أخرى فأجد أن الكاتب قد تستهويه إحدى 
الشخصيات فيقدمها للقارئ ناسياً ان 
الشخصية لا توجد وحدها فسلوكها مرتبط 
بسلوك الآخرين, ولن يقتنع القارئ بهذه 
الشخصية إلا إذا كانت تصرفاتها 
وتصرفات من حولها مبررة ومعقولة: 

الصديق محمود دسوقى سليمان 
من البحيرة: يكتب لنا قائلاً: .ميث أننى 
أجيد كتابة القصة والشعر لكننى أريد ان 
أسمع رأيكم...» ونقر! قصته «ربيع بلا 
وأس» فنجد أنه شديد الإعجاب برجل عجوز 
لاايكف عن العمل ليلا ونهاراً. وراوى 
القصة يقول عن نفسه دولم يبقى سوى أنا 
الثساب الذى حصل على بكالريوس لفة 
عربية ولم أعمل حتى الآن..» وهذه هى 


المشكلة الأولى فى !لقصة, فشاب مثل هذا 
لاايمكن أن يعمل لانه أبتداء من السطر 
الثاني سنجد الاخطاء البدائية قد أفسدت 
القصة «لم يأتى لارى فى عينيه جحيم؛ لم 
يهدا لى بال لم ارى امامى» إلخ ألم يكن 
من الأفضل أن يتخصص راوى النقصة فى 
شيء غير اللغة العربية؟ 

أما الرجل العجوز فهو مكروه من كل 
الناس نعم مع أنه يخدمهم ويأتى لهم 
بالشاى. ما الذى يجعلهم يكرهونه؟ لا 
نعرف, واولاده المتزوجون والذين لا يكلفهم 
شيئاً يبغضونه كذلك ويقولون إنه سبب 
شقانهم. لماذا! لا نعرف. 

وعلى الصديق محمود ان يعيد الكرة 
مرة أخرى وعليه كذلك أن ينسى أنه يجيد 
كتابة القصة إلى أن يتحقق له ذلك بالقعل, 
وهو أمر يسير مع قلبل من الجهد 

'ما الصديقة سامية سليمان من 
الإسكندرية, فهى تكتب لنا «حدوتة مصرية 
شبه زجلية» ولكنها تكتبها باللغة العامية 


التى مع احترامنا لها وللمبدعين بها . لا 
ننشر بها نصوصاً فى «إبداعء كما لابد ان 
الصديقة سامية تلاحظ إذا كانت تقرا 
المجلة. 

وما دامت تكتب بالعامية والفصحى 
كما تقول فى رسالتها؛ فنحن نتوقع ان 
ترسل لنا نصأ آخر.. ونتوقع كذلك أن تنتبه 
إلى أن المباشرة والنصائح والوعظ ليست 
من صفات العمل القنى الجيد.. فجمل مثل: 
الله الله على جوك يا مصير, الله الله على 
نيلك يا مصر... الله الله على ناسك يا 
مصرهء جمل يقولها كل الناس ولكن ماذا 


يقول كاتب القصة؟ حتى لو قال جملا بهذا 
المعنى فيجب أن تكون له طريقته الخاصة. 
المديق مصطفى عوض . مدينة 


نصرء لم نستطع نشر نصوصك التى 
ارسئتها اشيراً. ويبدى انك أرسلت لنا 
قتصمماً قديمة ليست بمستوى القصص 
التى نشرناها لك من قبل. 


وإلى اللقاء 


اس ب صبببببببببييححيحيحبحب بك 
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الطيف 


اليوم دورى فى الرصد كنا نعلم آنها تمر من هناء لكننا لم نرها ابد 
هكذا اجتمسنا وعزمنا على رذيتها 

الليل طويل , والسطع بارد لكن معرفتى بأنها قد تمر منحتنى 
الدفء وإحساسى بملمس الحبل الرفيع ‏ الذى بجذبة منه يستيقظ 
أسامة وعلى ويهرعان إلى لرؤيتها ‏ أعطانى الأمان والراحة. 

البعض رأها وقال عنها كلاماً لم نكن نصدقه, كر الكلام حتى نم 
نعد نستطيع إلا ان نصدق. ولم يجرؤ أحد على التاكد, لكنا جرؤنا... 
تناوينا السهر منذ عدة ايام. السهر فى الليل والبرد. ولا رفيق إلا 
الأمل» ثم الياس, وجذبة الحبل تجعل صفيحتين ترتطمان ببعضهما 
وتوقظناء وتنتهى الليلة» ولا شىء. 

بمرور الأيام غزا الشك قلويناء ماذا يجعلنا نصدق كلام الناس اكذئ 
اصبع معظمه نوليفاً وكذبأ. واتفقنا إن لم تظهر بعد يوم أو يومين 
ننسى الموضوع ولتذهب إلى الجحيم هى وكل من يضيف شيئا 
جديداً لمعبزاتها. 

أبى ظننا أصبنا بلوثة وعلى كاد ينسحب منذ اليوم الثاني (يوم 
مراقبته) آما اسامة فكان متلهفاأ على رؤيتها فقط لأنه قيل إن 
عينيها زرقاوان.! وآنا ايض وددت لو أرأهاء !اعرف العقيقة , 
اكتشفهاء لادرك أنها 
وهكذا . وفيما أنا راقد على السطع انتظر واتشاب لمحت الشىء 
المنتظر.. فجأة ظهرت من بين الفيطان. وعبر الفشاوة التى كانت 
دأهمت عينى...» 

لا أدرى هل كنت احلم آم لا. فركت عينى؛ وفتحت فمى. وأرتجفت» 
وحملقت 

فى ظلمة الغيطان الخضسراء كان هناك شىء ابيض صغير. ظهر 
سريعاً ثم غاص فى الزرع المظلم وعاد يظهر ثانية ثم يختفى» حتى 
شددت الحبل بقوة. وهبعطت سريعاً على السلم الخشبى المسند إلى 


وليد سميح العوضى . كفر الشيخ 


جدار البيت, واتجهت نحو الغيط وليلحق ابي أسامة وعلى حين 
تصلهما الإشارة 

هل هى حقاً...؟ هل سنراها؟ اقتريت وكانت مهتفية.. حضت فى 
الزرع المبتل بالندى البرد. ومددت يدى لازيح الحزمة الطويلة خافية 
البياض مل هى جميلة؟ مل هى زرقاء العينين..؟ 

«عندك يا ولد.. نهايتك فى نظرة.!» 

توقفت. دهشت.. أرهفت سمعى وصمت حتى بدا دق قلبى 
المضطرب الواجف كدق الطبول. 

لا أرى غير طيف شاحب عبر الزرع. هل ازيح الحزمة وليحدث ما 
يمدث؟. وماذا تعنى بنهايتك في نظرة؟ لم أستطع منع نفسى من 
التفكير فى حلاوة صرتها. مضت لحظة أر لحظات, فكرت ان اعطلها 
حتى يأتيا.. نرمهما ثقيل الليلة 


«من أنت»؟. 
لبثت دقائق ضائعاً فى لجة الصوت الجميل.. 
«بل من أنت؟». 


٠لا‏ يهمك أن تعرف..» 

«لكنى أريد أن اعرف 

متز طيفها لعينى ومالت الحزمة الخافية وخرجت يد من خلفها 
اتجهت نحو اليد بكيانى ولهفتى. كانت يدا بيضاء ناعمة تتمايل 
كافعى نضت جلدها نوا أحمسست بالخدر باقتراب اليد... مستت 
جبهتى, وسمعتها تحدثنى بحديث عجيب, تكلمت كثيراً حكت لى 
عن بنت البك. الجميلة وعن أيام جسيلة؛ وعن الترعة والشباب وعن 
الغفرق وآلموت , والحب, وألناس ي.... وحكت, وحكت. وفسارقت 
جبهتى. وانطفات الحزمة الخافية ولاح شىء أبيض من بعيدء 
فادركت أنى وحدى فى الغيط وأن الليل ينتهى والصبح يكاد يطلع. 
ما عدت وجدت الحبل مقطوعاً. 
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غفران 


يخاف عليها من هواء العربات المسرعة فيلتصق بها .. 
تبتسم ومن داخلها تتمنى أن تبيح له بأنه أول رجل دخل 
حياتها ويدونه لم تعرف معنى وأحدأ للحب.. الرجهان 


متفحصان.. ساوحان فى بعضهما البعض.. النيل يشى 
لهما بفصص الغرام الأولى... رده ابتسامة جزلة.. 


حفزها: تكلمى.. فى أى موضوع. جفلت.. تكلم أنت .. أخذ 
على عاتقه الكلام . غابت معه.. تخيلته حضن ابدى لا فراق 
فيه. 

العش جاهز.. ما شعورك؟.. ارتعشت شفتاها: عادى.. 
ارتبكت حينما حدد يوم الدخلة.. لماذا؟! ستأتينى الدورة فى 
هذ! اليوم.. لحظة سكون بعدها ضحكا معأ واستمرا فى 
الضحك.. لنسبقه بأيام.. العالم الآن تحت أقدامنا.. تأبط 
يدها بحنان متدفق: ما رأيك فى المشى.. جميل.. مع الطريق 
سرد حكايته القديمة.. لم تغضب.. أكد بأنه محى كل 
أسمائهن. الماضى فقط شىء مسل شدد من مسكته.. ويين 
الحين والآخر يضغط على صدرها الرخى بكوعه .. يضحك 
منتشياً.. تساله بقلق عن السبب.. يرد: أنت شيخة.. 
تحسبها إهانة.تخاصمه دقائق.. يمازحها.. أحبك.. ما 
معنى شيخة؟!.. يضحك مفسراً: طيبة.. هل استرحت؟ 


العرية مزينة بالورود الناطقة بالفرح.. تجر خلفها عددأ 
ين الطب العنفن القارقة: . صانمة آأصواتاً تهز مشاعر 
أصابعه تفتح سوستة ظهر الفستان.. يقع قلبها فى قدميها. 
ينفرط الشهد الأبيض بلا حساب.. يشرب ويشرب. يشرع 
فى نزع «بنس» شعرها واحدة تلى الأخرى.. مع كل بنسة 
ينعتق سحر الجنون له.. ينفتح عالاً جديداً طازجاً 
لها. ضمها.. أحست بجسدها يتفكك بفرح إلى أقصى حد 
تصورته.. تمنت من كل قلبها أن يفكك ويركب إلى مالا 
نهاية.. 
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ماهر مثير كامل ‏ المنصورة 


باتت عادة قبل النوم يشكى همومه, فتأخذه أحضانها. 
فتنوهج نيران الرغبة, فتتواصل وتتسابق باحثة عن شتى 
الحروب لتستكين.. تقبض على راحتيه توسعهما تقبيلا.. 
آحك عن مناضيك.. ليس عندى غيرك.. أغفرى لى:. يغيب 
فى سبات عميق. تذهب لتغتسل .. توقظه وهى حاملة كوب 
الشاى.. تتفتح عيناه يقبلها قبلة هوائية. تسعد لها.. مع 
رشفات الشاى يحكى لها: امرأة اخى ستلد اليوم أو غدا .. 
تنكمش على حزنها. مرت ثلاثة أشهر والحال كما هى.. لا 
توجد أى علامات.. يدرك ما يعتمل بداخلها.. يربت على 
شعرها الفاحم.. يهز صدرها هزات خفيفة.. تميل على 
وجهه .. تقبله: التسجيل عال جدا يا أخى هل تغار؟! قالها 
وهو ينفخ فى وجهه: عقبالك.. يأخذ حلوى السبوع ولا ينام 
فى تلك الليلة.. يصل عرقه إلى خدها.. تحس مرارته 
المركزة.. من الغد سنذهب للطبيب. العلاج طال يا أمى.. 


التسجيل يعيد نفس الاغنيات: يا أبى التسجيل عال.. 
حرام تفسد فرحة أخيك إنه ثانى ولد له.. لم : 
المرة.. أعطاه الحلوى وابتسمت سخريته: عقبالك.. العذاب 
بين الحين والحين يظهر.. يقلب حياتهما.. يترك البيت 
حبيسة الاكتئاب .. تحادث نفسها.. يأتى إليها تائها. 
تساعده فى خلع ملابسه.. يستغفر. ترتكن إلى احد جدران 
نفسها.. تبكى .. يأخذها فى حضنه .. يطلب منها أن 
تسامحه.. الأطباء قرروا بأنهما سليمان أما حالتهما فيقف 
عندها العلم متفرجا. الام تنفجر: الناس تتزوج لترى ابناءها 
وانت تتزوج لتاكل بالطبع إنها تجيد الطهى. الطنين ينخر 
راسه ما بك؟!.. لا يرد. قبل النوم لم يعد يشتكى لها 
تتفاقم الامور.. يرفع يده.. يصفعها.. تبكى .. يبكيان معا 

امرأة أخيه تداعب أطفالها.. تطعمهم.. يتعالى صوتها 
.. كل يا روح أمك.. سنة وراء سنه وستدخل الجامعة.. 


الحوائط تتضخم بالكبت.. تتذكر اللطمة. مباهاته بأنه 
ذات يوم غلط مع نساء مراهقته. وأن أحداهن حملت منه 
ولولا المتفق لعاش ابنه الآن معه.. قالت أخته بعد ان ضربت 
صدرها بيديها: حرام ليس لها ذنب. 


البطن تتالم.. الطبيب يبشره.. بعد كل هذا.. ساعدها 
فى حمل المراتب.. مسح البلاط .. غسل الاوانى.. طهى . 
أطعمها بيديه.. البنت تشبهك.. سنبد! من الآن فى 
تجارة اخيك تشترى 


تمضغ المها.. تستحنبه.. تأخذهما للحمام. تضفر 
شعريهما. نذبلهما باشرطة ملونة .. يسآلانها عن الآب.. 
تسرح بعيداً.. تسافر بلاداً.. تفتش عنه.. تجده مستلقيا 
على ظهره شاخصا إلى السقف.. تتسحب يد تحمل بلطة.. 
تقترب منه.. ترفعها فى الهواء. تهم بقطع رقبته.. تصرخ 
بفزع الكون ه ما بك يا أمى؟!».. تختلى فى حجرته.. تفتح 
دولابه.. تخرج ملابسه الداخلية.. تتشممها.. تغرم بها.. 
تخلع ملابسها.. تحشر نفسها داخلها. يطير قلبها معه.. 
تلبس بدلته.. ينجبها منظرها.. تتامل نفنسها داخله. 
تستدعى ايام البكاء الحار. وتبكى.. 


فكرة معلقة 


حتى بعد أن عملت بالصحافة ‏ التى تتيح للمشتغل 
بها قدراً اكشر من المعلومات ‏ وإلى اليوم لم اكن اعرف 
الطريق إلى مكتبه. 

خلف الشق الموصد من بوابة المبنى الذى يجله 
الكثيرون ويحيطونه بالاحترام؛ يقف جندى يحمل سلاحاً 
يتأهب للهجوم فى أى وقت 

عندما سالته عن المكتب يتبعه الموقع الوظيفي 
لصاحبه هب منتبهاً. وسالنى: لماذا؟ 

كررت عليه السؤال فى لهجة غاضبة. اشار ناحية 
الطابق الأعلى قائلاً: المكتب الثالث على اليمين صعدت 
قدماى الدرج بينما يرتعش عقلى خوفاً من مرور الوقت. 

فى مكتب النائب العام وضعت أمامه طلبأء اخذ فى 
قراءته بصوت مسموع: 

سيادة النائب العام 

أنا فتاة مصرية؛ عمرى 5١‏ عاماً, يتيمة الابوين. 


أمل خالد ‏ القامرة 


ولا أعانى من أى مرض نفسى أو عقلى, ونظراً لاننى 
أمتلك ميراثاً كبيراً عن والدى, فقد قام عمى وزوجته 
برفع دعوى حجر على وإدخالى إلى مستشفى العباسية. 

سالنى الرجل: أنت مقدمة هذا؟ 

قلت: نعم 

قال: وما صلتك بها؟ 

قلت: صديقتى. 

شرعت أتأمل هندامه واتساءل كم من الكتب قراها؟ 

وكم امتحاناً اجتازه؟ وكم من سنوات العمل خلفت 
أثارها على سوالفه؟ 

بعد أن خط تاأشيرته ضغط الجرس طالب أحد أفراد 
الامن لاصطحابى لتسليم الطلب 

. بصقتى المهنية - فى مكتب مساعده. 

تتدافع قدماى فى نزول الدرج؛ وعقلى معلق بفكرة ماذا 


وأعانى من حالة عصبية تؤثر على الفكين وأصابع اليدين لو كنت انا صاحبة الطلب؟ 
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الفنان أحمد حسين 
«وجوه من الحياة» من معرض الفنان 


1١ 


لوحة للفنا 


1 
نْ حمد عمر من معرضه بقاعة اخناتون 
مون 


(؟) بمجمغ الفنون بالزمالك 


"0 ١ 0 
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تصدر عن الهيئة المصرية 228 


الأسعار خارج جمهورية مصر العرب 
سوريا ٠١‏ ليرة ‏ لنان 5,50٠‏ ليرة ‏ الأردن : ١,59‏ ديثار, 
الكويت 76١‏ فلس تونس ”7 دينارات ‏ المغرب ٠١‏ درهما 
اليمن 379 ريالا _ البحرين ١,5٠١‏ دينار ‏ الدوحة ١7‏ ريالا 
أبو ظبى 1 درهما - دبى 7 درهما ”د مقط ١١‏ درهما 
الاشتراكات من الداخل : 
عن ستة (17 عددأ) 77,4٠‏ جنيهاً شاملاً البريد 
ؤترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية أو شيك باسم 
الهيئة المصرية العامة للكتاب ( محلة إبداع ) 
الاشتراكات من الخارج 
] للأفراد ٠‏ 


عن سئة (؟١‏ عددا) 7١‏ د 
للهيئات مصافاً | 
يعاذل 3 فولارات ء :وامريكا 


المراسلات والاشتراكات على العنوان التالى : 


مجلة إبداع 707 شارع عبد الخالر - الدور 
مجلة إبداع 307 شارع لق ور 


الخامس ب ص : اب 1755 تليفون : 5488541 
القاهرة . فاكسيميل : 07514751١‏ 


الثمن : واحد ونصف جنيه 


الملدة المنشورة قعبر عن رأى صاحبها وحده . والمجله لا نلتزم بنشر ما لاتطلبه . ولا تقدم تفسيرا لعدم الس 


لمعي ب عسو مس ا ع نطو كر ع حمطا بطح و ع ع و ع سس حو ا سس سس ا 0 ا لست 1 


5 
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الافتتاحية 
رحيل الاقلام النادرة أحمم عبد المعطى ححازى 0 ع 


18 الدراسات 8 اشن العشك 


خول قضية نصر حامد لبو زيد إبرهيه على صانه 3 10 غيسى علاوية | » 
من الذى يتقدم* ومن الذى برتدة عمر طلا ا بجو اسرعة داور 
عتسرون آلف فشيل ويلند واحد عبداشعم رمضاين ١‏ 2؟ 8# المكتية 


بدر شأكر السياب ماذا أخذ وماذا أعطى' ديزى الأميم 


أهمد عبد المعطن مجارى 


:#272725 ب 


رحيل الأقلام النادرة! 


كان أحمد بهاء الدسِن فى الصحافة العربية قلما من الأقلام التى تزداد ندرة كلما 
اشتدت الحاجة إليها. ومن هنا شعورنا المر بالفقدان. 

وأنا حين أتحدث عنه كقلم أقصده كاتيًا وإنسانًا. فالقلم عندى ليس مجرد الحرفة؛ ولا 
مجرد الموهبة. بل هو الحرفة والموهبة وأخلاق الكتابة وآدابها على السواء. 


والمحترفون فى الصحافة والثقافة كثيرون. ويعضهم لا تنقصه الموهبة. فهو يستطيع أن 
يجيل الألفاظ كما كانت تجال القداح؛ وأن يدير الجمل كما تدار القبضة من الطين الأصم, 
لا يقصد لفظًا ولا يبحث عن معنى, إذ لا موضوع يثيره. ولا مشكلة تؤرقه. بل هو قد يتهرب 
من القصد حين يلح عليه. ومن المعنى إذا فرض نفسه فرضنًا. لأنه لا يقوى على أن يتحمل 
تبعات القصد أو يدافع عما تيسر له من المعانى والآراء. ولهذا يجتهد فى أن يكتب ولا يقول 
شيئًا وأن يسود الصفحة والصفحات لا ليزيل وهمًا أو يكشف حقيقة؛ بل ليضع توقيعه فى 
نهاية الكلام فلا يزيدنا معرفة بنفسه. بل يجعلنا نلح فى التساؤل: من هذا السيد» وماذا 
قال؟. 

والأشنع من هذا وذاك. قلم يدرب نفسه تدريبًا على أن يتجنب الصواب ليزين الخطأ, 
وأن يكتب بمداد صاحب الورقة ويضرب بسيفه. فله فى كل مقالة لونء وفى كل عهد شعار 


ره 
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براك 
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بل إننا وصلنا إلى الوقت الذى لم يعد فيه أمام صاحب القلم إلا أن يكون واحدًا من هؤلاء, 
فقد اختفت أو كادت المنابر لتحل محلها الأبواق والمتاجر. ولم يعد ثمة خيار! 


كأن بهاء قد اختار للرحيل أصح توقيت, وكأن بوسعناء نحن الذين عرفناه وأحببناه, 
أن نقبل هذا المكروه ونرضاهء لأنه أكرم وأخف وطأة من سواه. 


يتمثل امتياز بهاء فى قدرته الفريدة على أن يمسك بين الأطراف التى تلتقى عنده. 
وتفترق عند سواه. 

كان قادرًا دائمًا على إمتاع قارئه وتعليمه. بداية جذابة ينتقل منها إلى التحليل 
والتجريد» حتى يصل فى النهاية إلى المحاكمة والنطق. موازنة دقيقة عادلة بين المادة 
الصحفية كالخبر والإحصاء. وبين المادة الفكرية والإشارات الثقافية المستمدة من ذاكرة 
حية وثروة متنوعة لها فى الفلسفة والتاريخ مثل مالها فى الفن والأدبء فلم تكن تغيب عنه 
وجهة النظر الأخرى وهو يدافع عن وجهة نظره ؛ ولم يكن ينسى القيمة الثابتة وهو يشرح 
الحاجة الوقتية. 

من هنا كان يستطيع أن يختلف مع أصدقائه وأن يتفق مع خصومه. فهو رجل لا يرى 
الأبيض والأسود, ولا يقول مائة فى المائة. بالضبطء لأنه كان مثاليًا. فالمثالى يدرك البعد بين 
ما هو كائن بالفعل وما يجب أن يكون. وكان عاطفيًا لأنه بالضبط كان أخلاقيًا فالأخلاقى 
يغضب للحق وينفطر قلبه لقيمة تنتهك كما ينفطر أمام طفل جائع. والأخلاقى. خصوصًا 
إذا كان كاتبًا لا يتورط فى أى شكل من أشكال الكذبء حتى ولو لم يكن مقصودًا. 


كان بهاء قادرًا على أن يقول كل شىء. وكان يبدو أمام البذاءة وحدها عاجرًا مغلويًا! 

كان يقول: «يحق للكاتب أن يخطئ؛ ولا يحق له أن يكتب مضطرً . فأول شرط للكتابة أن 
تكون حراء وإلا فالمضطر أجيرء والأجير لا يفكر. بل يسمع ويطيع. والعاجز عن التفكير 
عاجز عن الكتابة!». 


حول قضية 


الدكتور/ نصر أبو زيد 


* النانب الأول السابق لرئيس محكمة النقض وعضو 


مجلس انتضاء الاعلى 


إن دعوة الشاعر الاديب الاستاذ/ احمد عبدالمعطى 
حجازى لى بالإسهام فى هذا العدد للجلة 


إبداع» الواعدة 
والصاعدة لشرف أعتز به اعتزازًا جما ويخاصة لان 
مساهمتى تنصب على واحدة من القضمايا التى شغلت الرأى 
العام ليس فى مصر وحدها بل جاوزت المدى على كل صعيد 
فى أنحاء الدنيا بأسرها. ذلك بأن قضية الدكتور/ نصر 
ليست من فصيل أو من قبيل القضايا الشخصية بل إنها 
جديرة بأن يطلق عليها قضية المفكرين فى مصر وهى 
تتصاعد وتتسامى لتكون ‏ وبحق ‏ قضية العصر. 

ولعل العزاء الذى قد يطامن مما صبته فى النفوس من 
كرب ومرارة ومارسبته فى الوجدان من أسى مردّه انها وإن 
بلغت ما بلغته فى الدلالة على الاخطار التى تهدد حرية 
التمكير وحقوق الإنسان فى هذا العصرء فقد شهدت العصور 
الخالية مأ هو أشد بشاعة وفظاعة وأكثر إثارة وشجنًا واسى 
من قضية ٠د.‏ نصرهء فقد سبقه سقراط أبو الفلسفة الذى 
مضى يحاور السياسيين فى حلقات واسعة ثم يصدمهم بأنهم 
لايعنمون شيناء وان ما يحاجونه به إما ظن أو إلهام إلهى. 
وكلاهما مباين للعلم؛ فاتهموه بإنكار الآلهة وإفساد الشباب 
وحكموا عليه بالإعدام ورفض سقراط ان يوافق تلامذته 
واتباعه على خطة أعدوها لهربه؛ وتقبل حكم الذين يدعرن 
ملكية الحقيقة المطلقة وهم ٠الدرجماطيقيون»‏ 

وفى القرن الثانى عشر دعا ابن رشمد فى قرطبة الاندلس 
- إلى ما يشابه دعوة »د. نصرء أى حق الفيلسوف فى تأويل 
«النص الدينى بما يتفق ويتسق والبرهان العقلى وهو عنده 
٠إخراج‏ اللفظ من الدلالة الحقيقية إلى الدلاله المجازية» ومن 
شان التأويل ان يخرق الإجماء ‏ كما قال اعداء ابن رشد ‏ 
وهدا يستتبم تكفير المزول. وكان ذلك هو جوهر ما قاله الإمام 
الغزالى فى نقده للتأويل وتكفيره فلاسفة الإسلام الفارابى 


وابن سينا. وكان جزاء ابن رشد الذى ترجمت مؤلفاته إلى 
وأمدت الفكر الأوريى بالاساس الذى قامت عليه 
حركة النهضة:؛ أن حوكم واعتبر كافرا وملحداء وأحرقت 
أعماله العلمية ونفى من قرطبة إلى قرية اليسانه. 


وحسبنا أن المنهج العقلانى للدكتور/, نصر يكاد يكون 
منبثقا ومتفقا ومتسقا مع فلسفة ابن رشد وليس من قبيل 
المصادفات أن يكون المصير هو التشريد ولئن اختص بجزاء 
أوفر وهو التفريق بينه وبين زوجه. وأن يكون ذلك بعد تسعة 
قرون حتى أنه يصح أن نقف لنسال هل نسير إلى الأمام أم 
إلى الخلف او بالاصع إلى أسفل؟ 

ولعل من أوجه العزاء والرثاء لانفسنا أنه فى القرن السابع 
عشر أعلن جاليليو نظريته التى تدور على بقاء الشمس ثابتة 
فى حين تتحرك من حولها الأجرام الصغرى وأن الأرض هى 
التى تدور.. واتهم جاليليو بالخروج على الدين لانحيازه 
النظرية منافية لما ذكر فى الكتاب المقدس وحوكم أمام محاكم 
التفتيش أو بالأحرى أمام من يدعون معرفة الحقيقة المطلقة 

وإذا كان هذا ما جرى لابن رشد وجاليليو فى القرنين 
الثانى عشر والسابع عشرء فإن بينهما فتاة فرنسية رائعة 
الحسن تقف فى طليعة أبطال القرن الخامس عشر. هى جان 
دارك التى قادت الجيوش الفرنسية وهى تلبس ملابس الرجال 
واستبسلت فى مقاومة الإنجليز والدفاع عن حرية وطنها حتى 
ردت أعداءها مدحورين. 

وعثرت إنجلترا على ضالتها متمثلة فى قضاة فرنسيين 
ارتضوا لأنفسهم الضعة والسقوط حين حاكموا جان دارك 
وحكموا عليها بالإعدام حرقا بتهمة ارتدائها لباس الرجال.. 
وتمضى السنون أو بالأصح القرون وفى سنة ١57١‏ أى بعد 
ما يقرب من خمسمائة سنة على إحراق جان دارك اجتمعت 


الكنيسة الفرنسية واعلنت أن محاكمتها باطلة وأنها ليست 
مجرمة وإنما هى قديسة من قديسات المسيحية: واطلق عليها 
«عذراء أورليان» نسبة إلى اسم المعركة التى انتصرت فيها 
على الإنجليز... ولكن السؤال الذى يطرح نفسه هل يكون 
مصير د. ابو زيد الإعدام . كما أفتى المرحوم الشيخ 
الغزالى ‏ اأسوة بسقراط أوجان دارك. والانتظار خمسمانة 
عام حتى يستعيد فى نفوسنا مكانه ومكانته؟! 

وإذا كان هذا المشهد الحزين هو سمة محاكم التفتيش 
عبر التاريخ الإنسانى وتعاقب الحضارات القديمة والحديثة, 
فوراءه تيار ينتظم الأديان السماوية الثلاثة اليهودية والمسيحية 
والإسلام. هو التيار الاصولى الرجعى الذى كان دأبه فى كل 
العصور أن يحالف الطفيان والخرافة. ويحارب العقل 
والحرية. وقد شهد الفكر الإسلامى منذ عصر الخلفاء 
الراشدين مذاهب ومدارس تصارعت واقتتلت فى فهم نصوص 
القرآن الكريم والاحاديث النبوية الشريفة وتأويلها. حتى كفر 
بعضها البعض الآخر 

ولعل من أكثر هذه المذاهب شيوعا وانتشارا الآن هى 
مذهب أبو الأعلى المودودى وسيد قطب والخومينى. 

و؛المودودى ٠‏ هوالمنظر الأرل للاأصولية الإسلامية 
المعاصرة. ومؤلفه المزثر فى هذا الصدد عنوانه (الحكومة 
الإسلامية) وفيه يحدد خصائص هذه الحكومة. فالحاكم 
الحقيقى. فى هزه الحكومة هو الله. والسلطة الحقيقية 
بذاته تعالى وحده. ويترتب على ذلك أن ليس لأحد من 
دون الله حق فى التشريع. فجميع المسلمين ليس فى إمكانهم 
أن يشرعوا قانوناء وليس فى إمكانهم أن يغيروا ما شرع الله 
لهم. ولهذا فالقانون الذى جاء من الله هو أساس الدولة 
الإسلامية. والحكومة التى بيدها زمام هذه الدولة لاتستحق 


طاعة الناس إلا من حيث أنها تحكم بما أنزل الله. وتنفذ أمره 
تعالى فى خلقه. 

أما سيد قطب فإنه يخلص إلى أن الإسلام إعلان عام 
لتحرير الإنسان فى الأرض من العبودية للعباد. وذلك بإعلان 
ألوهية الله وحده للعالمين. بيد أن هذا الإعلان لم يكن إعلانا 
نظريا فلسفياء إنما كان إعلانا حركيا واقعيا إيجابيا. ذلك أن 
الذى يدرك طبيعة الإسلام يدرك منها حتمية الانطلاق 
الحركى للإسلام فى صورة الجهاد بالسيف. وهكذا يكون 
المطلق الاصولى مطلقا معاديا للعلمانية. معاداة دموية , 
بدعوى أن العلمانية هى نفى لسلطان الله فى مجالات الحياة 
برمتها 


وأخيرا يأتى خومينى ويجسد هذا المطلق الاصولى 
الدموى فى إيران فى عام 1575, وذلك بتأنسيس الجمهورية 
الإسلامية الإيرانية. وقد جمعت محاضراته التى ألقاها فى 
النجف فيما بين 5١‏ يناير و4 فبراير عام 141٠.‏ وصدرت فى 
كتاب باللغة الفارسية عنوانه (الحكومة الإسلامية)؛ وهو يدور 
على ثلاث قضايا 


١‏ الحاجة إلى ريط السلطة السياسية بالأهداف 
الإسلامية. 


”داجب الفقياء كنيدي البيلة الاشلاسية أن رقية 
الفقيه 


 "‏ برنامج عملى لتأسيس الدولة الإسلامية. 
وعلى هدى ما تقدم فإنه يصح القول بأنه فى حين يذهب 


البعض إلى اعتناق «المطلقء فإن الآخرين يأخذون بمفهوم 
«النسبىء وبين هذه وتلك استعر الخلف واحتدم الخلاف. 


ولعل أول ضجة أثارها هذا التيار فى مصر فى القرن 
العشرين تلك التى ثارت حول مؤلف عميد الادب العربى 
الدكتور طه حسين سنة 1571 «الشعر الجاهلى», فقد راى 
نفر من رجال الأزهر أنه يتطاول فيه على القرأن الكريم 
والشريعة الإسلامية» واتهموه بالكفر. لكن التحقيقات التى 
أجراها «محمد بك نورء اسفرت عن انتفاء القصد الجنائي, 
وانتهت إلى إصدار قرار بأنه لاوجه إذن للسير فى الدعرى. 
ولو قدر للتيار السلفى أن ينتصر فى هذه الممركة الأولى 
لأسدل الستار على فكر التنوير وعلى الاتجاهات العلمانية 
التى ترتب عليها فوز مصر بالاستقلال والديموقراطية؛ ومنع 
الملك من إقحام الدين فى السياسة. ولو قدر النصر للتيارات 
السلفية لكان مصير عميد التنوير مصير الدكتور نصر ابو 
زيد. 

اما المثال الثانى فكان العام السابق على ذلك التاريخ, 
وهو سنة ١455‏ حين أصدر على عبدالرازق مؤلفه 
«الإسلام وأصول الحكمء والذى عارض فيه فكرة الخلافة 
الإسلامية بمنطق علمى محمود. إلا أنه لم يصادف هوى الملك 
فؤاد الذى كان يحلم بأن يُرشح للخلافة الإسلامية؛ أو يرث 
عرشها من الخليفة العثمانى فى تركيا واتهم المؤلف بالخروج 
على مبادئ الإسلام؛ وحمل لواء الاتهام نفر من رجال الأزهر 
أيضاء وعقدت محكمة من شيوخه وقضت بحرمانه من شهادة 
«العالمية» التى كانت قد أهلته للجلوس كأحد القضاة 
الشرعيين وفصل من منصبه ثم مضت السنوات؛ ورحل الملك 
فؤادء وخلفه الملك فاروق؛ ورشح على عبدالرازق وزيرا 
للأوقاف فى سنة ١44‏ وحمل رجال الأزهر وشيئة كبار 
العلماء صك براءته والاعتذار عن الحكم السابق, وتقلد رحمة 
الله عليه منصب ٠‏ الوزير»! 


أما الواقعة الثالثة فقد جرت فى سنة ١447‏ حين أصدر 
الكاتب والمفكر الإسلامى الاستاذ خالد محمد خالد كتابه 
«من هنا نبدأء وأثار الحاقدون عليه الثوائر. بل ويادروا 
راسهم الشيخ الغزالى 
وخاب سعيهم حين أصدر المستشار حافظ بك سابق رئيس 


بإصدار الكتب ردا عليه و: 


محكمة مصر الابتدائية قرارا بالإفراج عن الكتاب. وعول فى 
قراره على أسباب تعد . وبحق ‏ درة من الدرر فى البلاغة 
والقانون على السواء 

أما قصة أو قضية الدكتور نصر ابو زيد أو بالاحرى 
ماساة الفكر التى جرت أحداثها والعالم كله يستعد لاستقبال 
الألفية الثالثة والعبور إلى القرن الحادى والعشرين؛ فإنها 
عبرت مراحل متعاقبة ومتلاحقة كان البدء فيها حين تقدم 
بأعماله وابحاثه العلمية للترقى إلى الاستاذية بكلية الآداب 
بجامعة القاهرة وقدمت اللجنة العلمية بقسم اللغة العربية 
واللجنة العلمية بمجلس الكلية تقريرين اتسما بالعمق 
والشمول والإحاطة والنزاهة والتجردء أوفيا فيهما على الغاية, 
وجاوزا حد الكفاية فى تقويم اجتهاداته وجهوده فى البحث 
والدراسة والتأصيل؛ ونفضا عنه أى غبار مثار حول تعرضه 
أو تعريضه بالقرآن الكريم والسنة النبوية الشريفة. بيد انه لما 
كان قد عرض فى البعض الآخر منها إلى من أطلق عليهم 
الرصف والكيف بأنهم «من المؤلفة جيويهم» ورماهم بأنهم 
«اشتروا الذى هو أدنى بالذى هو خير ٠فقد‏ تضافروا وتكاتفوا 
فى مجلس الجامعة لحجب الترقى؛ ووجدوا أذانا ضاغية 
فانتقل الخلف والجدل إلى صحيفة الأهرام الغراء التى 
أفسحت صدرها وصفحاتها لكل الآراء وكذلك الصحف التى 
ترفع رايات الحرية وانتصر الرأى الذى يبرئ التفكير من 
الكفر والتكفير.. ويسحق الضلالة ويرفع الهدى على مأذن 


الحرية ونصفة العقل ويعلى شأن التنوير ويرسخ فضيلة 
الاجتهاد. 

وكانت هذه النصفة هى القشة التى قصمت ظهر البعير 
مما اسلس إلى أن يزج الجناح القانونى للإرهاب بالقضاء 
فى هذا المعترك. بيد ان محكمة الجيزة الابتدا: 
دعواهم التى اتهموه فيها بالردة عن الإسلام وطلبوا التفريق 
بينه وبين زوجه وردت السهم إلى نحورهم فقضت بعدم قبول 
الدعرى لرفعها من غير ذى صفة ومصلحة ٠‏ وهو ما يتفق مع 
صحيع القانون . إلا أن هذا التيار التتارى طعن فى هذا 
الحكم امام محكمة الاستئناف التى ركبت متن الشطط 


شت فى 


وجنحت فى قضائها فضلت الطريق؛ وضربت فى غير 
مضربء وخلصت إلى سابقة غير مسبوقة؛ فاعتبرت التفكير 
كفراء والاجتهاد والتأويل والتفسير ضلالا وتهجما على 
القرآن الكريم. ونكرانا للاحاديث النبوية الشريفة, وتسائدت 
فى ثلك واتتهجتت تهج يثير العجب ؤيفجر القضب, ذلك 
بأنها اجتزات من أعماله العلمية بأربعة مؤلفات فى حين ان 
مؤلفاته وأبحاثه جاوزت العشرات. وكذلك فإنها إذ قرأتها فقد 
هوت إلى قراءة غير مبصرة بل وغير منصفة فاقتطعت من 
السياق ما لايتفق مع المساق. مسخت المؤدى والمغزى والمعنى 
انحلا وانتحالا بغية تشويه قصد المؤلف وما تغياه. وازرت 
وأعرضت عما حرص على إيراده بأنه كأستاذ فى قسم اللغة 
العربية فإن محور بحثه وجوهر اجتهاداته يتعلقان بتخصصه 
فى علوم البلاغة والنحو والصرف والتفسير ويقتصران على 
هذه العلوم بل إنه فى مؤلف مفهوم النص سطر فى صدر 
صفحاته أن القرأن الكريم هو كتاب العربية الاسمى وفى كل 
مرة يذكر فيها اسم الرسول فإنه يتبعه بكلمه ٠‏ ك». إلا أن هذا 
التيار جاوز 


الحكم وقد استبدت به رغبة جامحة فى مساير: 


أصول القضاء وفروضه وسننه وقضى بإلغاء الحكم المستانف 
واعتبر المؤلف مرتدا ورتب على ذلك التفريق بينه وبين زوجه . 

وكذلك لم تكن مرحلة الالتجاء إلى المحكمة العليا . محكمة 
النقض . باعتبار أن رسالتها هى التحقق من صحة تطبيق 
القانون على الواقعة كما صار إثباتها فى الحكم. لم تكن 
أوفر حظا ذلك بأنها قضت برفض الطهون المقدمة فى هذا 
الحكم من المحكوم عليهما أو من النيابة العامة على السواء. 
ومن أسف أن هذا الحكم قد شابه من العوار وعابه من المناعى 
مايستوجب بطلانه بطلانا ينحدر به إلى درجة الانعدام. ومن 
ذلك على سبيل المثال وليس الحصر أنه تردى فى المهالك 
الآنية 

خالف المبادئ القانونية المستقرة فى خصوص سريان 
أحكام القانون الجديد متى تضمن أحكاما متعلقة بالنظام 
العام بأثر فورى ومباشر على الوقائع والمراكز القانونية القائمة 
وقت نفاذه ولوكانت ناشئة قبله. وقد خالف الحكم هذا المبدا 
برفضه تطبيق القانون 4١‏ لسنه 1447 والذى الزم جميع 
المحاكم وفى قمتها محكمة النقض بالحكم بعدم القبول إذا لم 
تتوافر الصفة والمصلحة المباشرة والقائمة والمحققة لرافعى 
الدعوى فى أى حالة تكون عليهاء باعتبار أن مذه قاعدة من 
قواعد النظام العام 

كذلك فإن الحكم خالف قاعدة قانونية مطردة. وهى 
ضرورة الاستتابة قبل الحكم بالردة وترتيب التفريق بين 
الزوجين كأثر للردة وحالما أن محكمة النقض أرست ورسخت 
مبدا اصوليا بأن استلزمت تحقق الردة أولا ثم تستلزم 
الاستتابة قبل إثبات الردة» وتكفى لوقوع الاستتابة بمجرد 
إقرار المرتد فى أية ورقة كانت بأنه مسلم دون حاجة لبحث 
الدواعى أو الاسباب وراء هذا الإقرار. وهذا المبدا مستوحى 


من الحديث الشريف ٠امرت‏ أن أحكم بالظاهر والله يتولى 
السرائر» . 

هذا إلى أن محكمة النقض قد تواترت أحكامها على تأكيد 
أن الاعتقاد الدينى من الأمور التى تبنى بها الاحكام على 
الاقوال بظاهر اللسان والتى لايجوز للقاضى البحث فى 
جديتها ودواعيها أو بواعثهاء وآن النطق بالشهادتين كاف 
لاعتبار الشخص مسلما دون حاجة لاتخاذ اى إجراء آخر. 
فإذا أقر شخص فى طلب استخراج جواز سفر أو طلب إقامة 
بأنه مسلم يكتفى بذلك لإثبات عودته إلى الإسلام بافتراض 
بوت ردته. بالرغم من أن هذه المستندات غير معدة لهذا 
الإقرار . 

ومع أن د. نصر أبو زيد قدم للمحكمة إقرارا موثقا 
يؤكد اعتزازه بإسلامه ويشهد بأن لا إله إلا الله ون محمدًا 
رسول الله. إلا ان المحكمة أغفلت هذا الإ قرار ولم ترد عليه 
وهو ما يعد إخلالا مفرطا بحق الدفاع. 

كما أن دفاع الطاعنين قدم للمحكمة رأيا مكتويا لفضيلة 
الاستاذ الدكتور سيد طنطاوى مفتى الديار المصرية أنذاك , 
والإمام الاكبر وشيخ الازهر حالياء تضمن:. «اتفق الفقهاء 
على انه يجب قبل الحكم بالتفريق بين إنسان مسلم وبين 
زوجته أن يناقش هذا الإنسان مناقشة دينية دقيقة ومفصلة 
فى معتقداته وفى مؤلفاته وفى جميع ما صدر عنه. أو اتهم 
به. لاحتمال رجوعه عما صدر عنه أو اتهم به. أو لاحتمال أن 
ما قاله يقبل التأويل الصحيح ولو من بعض الوجوه. 

كما اكد القاعدة الاصولية التى أرساها الإمام مالك 
وتقضى بأنه لو كان فى القول تسعة وتسعون وجها للكفر 
ووجها واحدا للإيمان. يحمل القول على وجه الإيمان. 
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ومع ذلك اغفلت المحكمة تماما راى الفقه والراى الشرعى 
الذى قدمه فضيلة المفتى ولم تكتف بعدم الأخذ به. بل أعرضت 
عنه تماما ولم ترد عليه. وهو ما يخالف قواعد النظام العام, 
ويعتبر إخلالا جسيما بحق الدفاع. 

بالإضافة إلى ماتقدم فإن الهيئة التى اصدرت حكم 
النقض بالتفريق بين د. نصر أبو زيد وزوجته خرجت عن 
حدود الولاية القانونية لمحكمة النقض حال نظر الطعن لأرل 
مرة فبدلا من أن تحاكم الحكم اللطعون فيه كمحكمة قانون, 
فإنها تردت فى ذات المهالك التى هوت بالحكم المطعون فيه 
وراحت تتسقط عبارات مقتطعة من السياق منتهجة ذات 
النهج الخاطئ للحكم المطعون فيه. 

وفى إطار الموضوع الذى خاضت فيه الدائرة المخاصمة 
وبالرغم من عدم جواز ذلك. فقد أوردت أسبابا خلصت منها 
إلى تكفير د. نصر أبو زيد دون مناقشته شخصيا بواسطة 
أهل العلم والتخصص 


)١(‏ فالقول بوجود القران فى اللوح المحفوظ هو قول كان 
محل خلاف شديد بين المعتزلة وأهل السنة. وثبتت دولة 
الخلافة الإسلامية فى مرحلة من مراحل الدولة العباسية قول 
المعتزلة بأن القران مخلوق. 


(") والقول بأن القرآن ٠منتج‏ ثقافى» هو اجتزاء لأقوال د. 
نصر ابوزيد. كما أن فهم المقصود من ذلك لايمكن أن يكتمل 
دون مراعاة لقوله «إن القرآن إلهى المصدر. بشرى اللغة 
والثقافة», أى ان القرآن الكريم قد جاء من عند الله تعالى؛ وإن 
كان فهمه من جانب البشر يرتبط بفهمهم للغته العربية 
ومضمونها الثقافى؛ وهذا الفهم يتغير بتغير الزمان والظروفء 
وهو الشرط الجوهرى لصلاحية القرآن الكريم لكل زمان 
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(؟) أما وصف القران بأنه تراث رجعى فإنه أمر 
يستدعى التفرقة بين القرآن باعتباره كلمة الله إلى البشر,. 
وبين العلوم التى يضعها البشر. فمناقشة العلوم او انتقادها 
هو نقد لما ليس إلهياء أى نقد لاجتهادات البشر. 


(4) أما مهاجمة الشريعة فإنه امر يتعلق بالتفرقة بين 
مصادر الشريعة الإسلامية أى القران والسنة الصحيحة وهى 
مالا ينكرها أحد. وفقه الشريعة, وهى أعمال بشرية جرى تيار 
سياسى معين على إنزالها منزلة مصادر الشريعة الإسلامية 
للتفرقة الواجبة بين المصادر الإلهية والاجتهاد البشرى الذى 
يحتمل دائما الخطأ والصواب. 


(2) أما بالنسبة لما ادعوه من إنكار د. نصر ابو زيد 
لوجود الملائكة والجن والشياطين واللوح المحفوظ والكرسى 
والعرش. فهذا فهم قاصر لما قاله د. نصر أبو زيد فى كتبه, 


حيث قسسم الوجود إلى ثلاثة مستويات 


الاول: هو الوجود الحق المطلق وهو الوجود الذى تنفرد 
به الذات العلية. 


والثانى: هو الوجود المادى العينى الذى تندرج فيه كل 
الموجودات والمخلوقات التى تقع عليها الحواس. 


والثالث: هو الوجود الذهنى التصورى الذى يتضمن 
المخلوقات من الملائكة والجن والشياطين والكرسى والعرش 
واللوح المحفوظ وهى المخلوقات والموجودات التى تعز على 
الوصف ولكن يحيط بها خيال الإنسان وتختلف فيها 
التصورات من شخص إلى آخر. 


ولم ينكر د. صر أبو زيد نصوص القرآن والسنة 
الصحيحة وإنما اجتهد فى فهمها وتفسيرهاء واستخدم فى 
اجتهاده التأويل المجازى وسبقه فى ذلك كثيرون منهم الإمام 
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محمد عبده ولمعتزلة وأئمة التفسير فى فقه الشريعة 


الإسلامية. 


وأخيرا وليس آخرا.. فإلى هؤلاء الذين يزعمون أن قضية 
أو قصة الدكتور حامد ابو زيد قد قدر لها أن تجف الأقلام 
فى شأنها وتطوى الصحف فإن هيئة الدفاع تبادر إلى القول 
أن أبواب العدل مافتئت رحبة فسيحة عريضة متطاولة وكما 
أنه لايأس من رحمة السماء فإنه لايس من عدل القضماء. 


إن الدليل والبرهان والحجة على تدفق حيويتها هى 
استمرار نبض الحياة وغليانها وإن توابع هذا الزلزال لن تقف 
عند حدء لأنها قضية الحق الطبيعى للإنسان فى التفكير 
والإبداع والاجتهاد والتجديد والتنوير. 


إن أبواب العدالة مفتوحة على مصاريعها ونحن على 
موعد. ذلك بأنه: 

فى 1447/8/5١‏ أودعت هيئة الدفاع عن د. نصر ابو 
زيد التى تخضم ١7‏ محاميا من كبار المحامين وأساتذة القانون 
فى مصر تقريرا بمخاصمة المستشارين رئيس وأعضاء دائرة 
الأحوال الشخصية بمحكمة النقضء التى أصدرت الحكم فى 
ه/ 3/4ةة. بالتفريق بين د. نصر أبو زيد وزوجته د. 
ابتهال يونس . وذلك طبقا لأحكام المواد 444 إلى 444 من 
قانون المرافعات. 

كما رفعت هيئة الدفاع دعوى بطلان أصلية تطلب فيها 
بطلان الحكم الصادر بالتفريق بين د. نصر أبو زيد وزوجته 
باعتبار ان الحكم باطل بطلانا مطلقا ينحدر به إلى درجة 
الانعدام. لانه صدر من الدائرة بتشكيل باطل ومخالف لقانون 
السلطة القضائية. وقد تحدد لنظر الدعوى جلسة ١4‏ أكتوير 
سنة 1497. أمام محكمة جنوب القاهرة الابتدانية 


1 


وكذلك فقد أقاموا إشكالا فى / 
الاستئنافى باعتباره سندا 
رك أمام محكمة الجيزة الابتدائية. 


والجدير بالذكر أن حكم محكمة النقض الصادر بالتفريق 
بين د. نصر ابو زيد وزوجته د. ابتهال يونس موقوف 
تنفيذه بقوة القانون كأثر للإشكال المرفوع عن الحكم 
الاستثنائى ‏ باعتباره السند التنفيذى . والذى لم يفصل فيه 
حتى الآن» ومحدد لنظره جلسة ١943/8 /١١‏ أمام قاضى 
التنفيذ لمحكمة الجيزة. 


وقد استند تقرير المخاصمة إلى أن أعضاء الدائرة التى 
أصدرت الحكم قد ارتكبوا أخطاء مهنية جسيمة مقترئة 
بسوء النية. وذلك لأن الحكم قد تضمن عدولا عن مبادئ 
قانونية مطردة لمحكمة النقض. مما كان يقتضى إحالة الطعن 
اللهيئة العامة المدنية ايصدر الحكم بأغلبية سبعة مستشارين, 
أو الهيئتين المدنية والجنائية ليصدر بأغلبية أربعة عشر 


مستشارا. إن هيئة الدفاع فى هذه القضية تدرك تماما مدى 
ما تضطرب به نفوس المفكرين والمبدعين والفنائين واصحاب 
الأقلام ‏ حملة أعلام التنوير والإبداء . للحاق بركب حرية 
الفكر فى عالمنا المعاصر. وأنا على موعد معكم بأن الستار لن 
يسدل أبدا على العقل. وستظل الشموع مضاءة حتى لو كثرت 
الدموع وتكاثرت عليها الدروع. إن مصر التى نادى فيها 
إخناتون فى فجر الضمير بالتوحيد» وقاهرة المعز التى رفعت 
رايات الإسلام من مأذنها الألف واضطلع أزهرها الشريف 
والعلماء المستنيرون من أبنائه بنشر مبادئ الدين وتنقيتها من 
الشوائب التى اعتنقها البعض بالمخالفة لأصوله ‏ مصر لن 
تسمح أبدا لدعاة إلغاء العقل وأتباع الهرطقة والعودة إلى 
الظلام أن ينتصروا عليها. أما الزيد فيذهب جفاء وأما ما ينفع 
الناس فيمكث فى الأرض.. والله يدافع عن الذين أمنوا. 


من الذى يتقدم 
ومن الذى يرتد؟! 
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: يشان بحتال الولف وانايثر 
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رن سايم 


قت لفك القند 


لعل إحدى المفارقات المضحكة المبكية فى قضىرة 
نصر ابو زيد. هى أن القوى التى تريد أن ترتد 
بالمجتمع كله وبالحياة فى سائر مرافقها؛ إلى نمط 
البداوة القديم وإلى عقلية العصور الوسطى, هذه القوى 
التى تريد أن ترتد بنا إلى الوراء اريعة عشر قرئًاء هى 
التى حكمت على من يريد أن يدفع بمجتمعه إلى الأمام 
فيصير إلى حركة بعد سكون وإلى حيوية بعد جمود. 
بأنه مرتد يجب التفريق بينه وبين زوجه؛ ومن ثم فهو 
كافر يحق لأى صبى ممن يحملون السلاح باسم الدين 
أن يقتله دون أن يأثم فيه بل لعله يؤجر كما افتى فقهاء 
الظلام! 

وكان هؤلاء الظلاميين (المرتدين) حقًاء لم يكتفوا بهذا 
الحكم. فإذا بأحد كتّابهم ينشر مقالاً خبيئًا حول قضية 
الدكتور نصرء يشير فيه إلى أن الإسلام اتسع دائمًا 
للمارقين من امثال ابن الراوندى وابى بكر الرازى. 
والإشارة واضحة هنا إلى تكفير نصصر عن طريق وضعه 
فى سياق واحد مع ابن الراوندى الذى رفض القران 
وأنكر الوحى جملة وتفصيلا لان ما جاء به محمد إما 
أن يكون موافقًا للعقل عنده, أو لا يكون. فإن كانت 
الأولى فلدينا العقل نفسه. وإن كانت الثانية فلا حاجة لنا 
به. فهو فى الحالين مرفوض؛ وما قاله الرازى لا يخرج 
فى نتائجه النهائية عن هذا السياق! 

ولاشك فى أن من يقرا كتب الدكتور نصرء يستعليع 
ان يقف على جهل من يجرؤ على عقد هذه المقارنة 
الظالمة. أو على سوء نيته علئ الاقل, ذلك أن المصنادرن 
الاساسية لافكار الدكتور نصار موجودة'بوضوح لمن 
يريد أن يرىء لا فى تراث المارقين والمجاهرين بالكقر؛ بل 
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فى تراث (المعتزلة) أو (اهل التوحيد والعدل) كما كانوا 
يسمون أنفسهم. والمعتزلة ‏ لمن لا يعرف فرقة كبرى من 
الفرق التى انقسم إليها المسلمون منذ القرن الأول 
الهجرى. بل لقد كان الاعتزال هو المذهب الرسمى 
للخلافة الإسلامية من عصر الماأمون إلى عصر 
المعتصم. أى فى أزهى عصور التاريخ الإسلامى 
واكثرها حيوية وأظهرها عقلانية. وتجب الإشارة هنا 
إلى أن رواة الحديث من اهل السنة حتى عند الشيخين 
(البخارى ومسلم) لم يجدوا حرجًا فى أن يرووا عن 
شيوخ المعتزلة, ما دام الإسلام يجمع كل الفرق فيَعمها 
كما عبر أبو الحسن الاشعرى. 

ويكفينا الدكتور نصر مثرنة البحث والتنقيب 
والاستنباط. فهو يعترف فى كتابه المهم (نقد الخطاب 
الدينى) بأنه يستلهم تراث المعتزلة وإن كان يعى أنه 
يعيش على مشارف القرن الواحد والعشرين. وأنه ابن 
ثقافة تطورت فيها المعارف والعلوم وجدت فيها مناهج 
واستحدثت طرائق للنظر فى النصوص وتأويلهاعلى 
ضوء تطور علوم اللغة وما يرتبط بها؛ ولذا فمن الطبيعى 
أن يستعين الدكتور صر بما يمكن أن تمده به الثقافة 
الحديثة مع ما يمكن أن تمليه عليه ضرورات الواقع 
المعاصر وهو يتصدى لتحليل الفكر الدينى ونقده. ولو لم 
يفعل ذلك لما كانت لكتاباته قيمة تذكر؛ ولأصبحت مثل 
غيرها من الكتابات التى تملا الرفوف وتغطى الأرصفة 
فى كل مكان. 

وإذا اردنا أن نقترب من فكر الدكتور نصر فى نقده 
للخطاب الدينى خاصة؛ لكى نتعرف على مدى إخلاصه 
للواقع الحى وعلى مدى ارتباطه بلحظته التاريخية, ولكى 
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نرى فى الوقت نفسه مقدار ارتباطه بالتراث العقلانى فى 
الإسلام ممثلا فى فكر المعتزلة بشكل أساسى؛ إذا فعلنا 
ذلك وجدنا أول ما نجد تلك التفرقة التى يحرص الدكتور 
نصر على أن يقيمها بين الدين باعتباره مجموعة 
النصوص المقدسة الثابتة تاريخيًا من جهة, وبين الفكر 
الدينى باعبتاره مجموع الاجتهادات البشرية التى تعمل 
على فهم تلك النصوص وتأويلها واستخراج دلالتها من 
جهة أخرىء وتدلنا هذه التفرقة على التمييز بين عنصر 
الثبات فى الدين وعنصر التغير والاختلاف . من عصر 
إلى آخر ‏ فى الفكر الدينى. فلكل عصر ثقافته التى 
يتحدد مستواها بمدى التطور العلمى والعقلى الذى 
يحرزه الإنسان فى تطوره المستمر, والمثال الناصع الذى 
يسوقه الدكتور نصر فى هذا المقام, هو تفسير ابن 
عباس لصوت الرعد بانه (مَلَك يسوق السحاب بمقلاع 
من فضة). هذا التفسير هو ابن الثقافة التى كانت سائدة 
فى القرن الأول وسيصبح الأمر مضحكًا بعد أن عرف 
الإنسان اسرار البرق والرعد, بل واستطاع أن يغزى 
الفضاء. أن يظل متمسكًا بمثل هذ التفسير. 

يوقفنا هذا المثال على أن التأويل جهد بشرى ينتمى 
إلى مجال الفكر الدينى لا إلى الدين نفسه. وإذا كان لنا 
أن نرفض اليوم تفسير (حَبْر الآمة) لأنه لا يصمد أمام 
حقائق العلم المعاصرء فكيف لنا أن نقبل اجتهادات غيره 
من رجال الفكر الدينى الذين إذا جودلوا فى أرائهم 
راحوا يحتمون خلف النصوص الدينية فى محاولة 
لإضفاء القدسية على اجتهاداتهم؛ بل يوحدون بين الدين 
والفكر الدينى أى بين الواحد والمتعددء بين الثابت 
والمتغير؛ وهم فى نظرتهم إلى النصوص المقدسة؛ يؤكدون 
على المصدر فحسب. فلا يثبتون بذلك إلا إلهيتهاء ولكنهم 


لو وضعوا الإنسان ‏ الذى توجهت إليه هذه النصوص 
الإلهية ‏ فى الاعتبار, لما تحجرت رؤاهم وجمدت 
أفكارهم. 

لاجدال إذن فى إلهية النصوص المقدسة عند 
الدكتور نصرء ما دمنا نتكلم عن المصدر؛ ولكننا لا 
نستطيع ايض ان نغفل المستقبل أو (القارئ) كما يقول 
المصطلح الحداثى, النص الدينى إذن رسالة موجهة إلى 
مستقبل. وهذا المستقبل هو الإنسان الذى هو مقصد 
الوحى وغايته. فإنسانية النص على هذا هى الوجه الآخر 
لإلهيته بمعنى أن النص الإلهى إنما يكتمل بالفهم 
الإنسانى له وإلا بقى مستغلقًا على البشر وتحول إلى 
شفرة إلهية لا يمكن حلها إلا بإلهام صوفى خاصء فيبدو 
الله بذلك. كأنه يكلم نفسه ويناجى ذاته؛ وتنتفى عن 
النص حينئذ صفات الرسالة والبلاغ والهداية. 

النصوص الدينية المقدسة إذن بشرية بهذا المعنى» 
أى بحكم ارتباطها بالفهم الإنسانى الذى : 
إلى اللغة الذائعة والثقافة السائدة فى فترة زمانية 
محددة, وعلى ذلك تكون هذه النصوص تاريخية بهذا 
المعنى أيضًاء, أى بمعنى أن دلالتها لا تنفصل عن النظام 
اللغوى الثقافى, لان مرجع التأويل إنما يعود فى النهاية 
إلى اللغة ومحيطها الثقافى. 

من هذا المنطلق. يصل الدكتور نصر إلى تحديد 
ثلاثة مستويات للدلالة فى النصوص الدينية؛ اولها الدلالة 
المقصورة على الشاهد التاريخى. ومثالها الآيات التى 
تتحدث عن العبيد ونظام الرق فهذه الآيات جميعها وما 
يترتب عليها من احكام, ينبغى أن تفهم فى حدود الشاهد 
التاريخى الذى لا يصح أن ينسحب على حياتنا 
المعاصرة بعد أن استقر الآن مبدا المساواة فى الحقوق 


والواحبات بغض النظر عن الدين واللون والجنس غير 
أن الفكر الدينى المعاصر لا يزال يتمسك ب (ما ملكت 
أيمانكم) حتى فى بعض الكتب التى تصدرها وزارة 
التربية والتعليم, وما يصدق على نظام الرق يصدق ايض 
على نظام الجزية الذى لا تزال بعض فصائل الفكر 
الدينى تصر على ضرورة فرضه على المواطنين الأقباطا 
أما الدلالة الثانية فهى الدلالة القابلة للتأويل المجازى, 
ومثالها الآيات التى تتحدث عن الجن والعفاريت 
والشياطين؛ وإنه لمن المخزى أن نظل مصرين على الفهم 
الحرفى لهذه الآيات ونحن فى هذا العصر الذى حقق فيه 
العلم ما حققه على ظهر الأرض وفى باطنها أو بين 
أجواز الفضاء. ويرى الدكتور فصر انه إذا كان 
معاصرو القرآن قد فهموا هذه الآيات حرفيًاء فإن هذا 
الفهم لا يلزمنا؛ بل إنه يسوق إلينا بعض الأمثلة الدالة 
على فساد الفهم الحرفى وسوء المنقلب الذى يمكن ان 
يقود إليه. ومن ذلك فهم اليهود الحرفى لآية (القرض 
الحسن). مما دعاهم إلى القول بأن الله فقير وهم أغنياء! 
أما الدلالة الثالثة فى النص الدينى» فهى تلك القابلة 
للاتساع على اساس (المغزى) الذى يمكن استنباطه من 
السياق الثقافى الاجتماعى الذى تتحرك فيه النصوص؛ 
وفى هذه النقطة فإن الدكتور نصر يعتمد على التمييز 
بين (المعنى) من جهة؛ و(المغزى) من جهة أخرى. فالمعنى 
«يمثل المفهوم المباشر لمنطوق النصوص الناتج عن تحليل 
بنيتها اللغوية فى سياقهنا الثقافئ. وهو المفهوم الذى 
يستنيطه المعاصرون للنص من منطوقه؛ ويعبارة آخرى 
يمكن القول إن المعنى يمثل الدلالة التاريقية للنصوص 
فى سياق تكونها وتشكلها. وهى الدلالة التى لا تثير كبير 
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خلاف بين متلقى النص الاوائل وقرائه. ولكن الوقوف 
عند دلالة المعنى وحدها يعنى تجميد النص فى مرحلة 
محددة وتحويله إلى أثر أو شاهد تاريخى». أما المغزى, 
فهو وإن كان «لا ينفك عن المعنى بل يلامسه وينطلق منه, 
فإنه ذى طابع معاصرء بمعنى أنه محصلة لقراءة عصر 
غير عصر النص». 

المغزى إذن يرتبط بالمعنى من جهة؛ ولكنه يرتبط من 
جهة اخرى بالواقع المعيشء وهذا هو الذى يجعل المغزى 
متحركًا بالضرورة؛ فى حين يبقى المعنى على ثباته 
التسبى: 

ويصل الدكتور نصر ابو زيد من خلال هذا المجال 
الدلالى الثالث. إلى اجتهادات خاصة تتعلق بمساواة 
الانثى بالذكر فى الميراث, طالما أن النص الدينى خطا 
خعلوة إلى الأمام فجعل لها نصف حظ الذكر بعد أن 
كانت محرومة قبل الإسلام. وهو يستند فى ذلك إلى 
المغزى الذى تنطوى عليه الآيات التى كرمت المرأة 
وانصفتهاء وإذا كان هذا الإنصاف لم يات كاملاء فإنه 
يصح هنا أن ننظر إلى فكرة التدرج التى أخذ بها النص 
فى مواضع أخرىء غير أن الفكر الدينى المعاصر يقبل 
التدرج حين يكون الأمر متعلفًا بتحريم الخمر» أو محاربة 
نظام الرق, ولا يقبله فى مسائة الميراث! 

إن الخطوط العامة لمنهج الدكتور نصر فى التأويل. 
ليست جديدة كل الجدة, اللهم إلافى استنادها على 
الثقافة النقدية الحديثة خاصة فى مجال علم التأويل 
(الهيرمنيوطيقا) ونظريات القراءة, ذلك أن فكرة التأويل 
بما هى منهج, تقوم من ناحية على أن المسكوت عنه فى 


النص لا يقل أهمية عن المصرح به. ومن ناحية أخرى 
على ثنائية الحقيقة والمجازء وهو المبدأ الذى قامت عليه 
فكرة التأويل لدى المعتزلة. فحين يجدون فى القرآن «يد 
الله فوق أيديهم» يفسرون اليد على أنها مجاز يدل على 
مطلق القدرة, وذلك رغبة منهم فى التنزيه وتجنبًا للوقوع 
فى تشبيه الله بالإنسان على نحو ما فعل المشبهة من 
أهل السنة حين قالوا: هى يد لكن ليست كالايدى. وهذا 
هو ما فطن إليه بحق الدكتور حسين صروة حين راى 
أن جهد المعتزلة يخدم الايديولوجيا الإسلامية ويدعمها 
بتركيزه الشديد على التوحيد الخالص والتنزيه المطلق. 

وحين انطلق الدكتور نصر ابو زيد من ارض 
الواقع وهو ينظر فى تأويل النص؛ كان كذلك سائرًا على 
درب المعتزلة, الذين آمنوا بأن القران مخلوق وكان أحد 
أدلتهم على ذلك ما ورد عن الناسخ والمنسوخ فى القرآن. 
إذ كيف يكون القران ازليًا أى قديمّاء ثم يطرا عليه 
التغيير بالنسخ, وهذا المبدا نفسه هو الذى اعتمد عليه 
الدكتور نصر مع مبدأ آخر مهم هو (أسباب النزول)» 
فإذا كانت هناك مواقف واحداث واقعية وراء كثير من 
آيات التنزيل؛ فلابد أن يكون القرآن حينئذ حادئًا أى 
مخلوقًا بلغة المعتزلة, أو لابد أن نقر بأولوية الواقع على 
الوحى بلغة الدكتور نصر. 

لم يذهب الدكتور نصر إذن بعيدًا فى شطط القول 
وهو يعتمد على العقل ويسترشد بالواقع الحى فى تأويله 
الذى افاد من ثقافة العصر ونظر إلى حاجات الناس. هو 
إذن امتداد حى فاعل للتراث العقلانى المستئير فى الفكر 
الإسلامى, وخاصة تراث المعتزلة, فإذا طلع علينا من 
يحرض عليه بأن ينسبه إلى ابن الراوندى, وجب أن 
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نوقفه عند حده ونكشف عن دوافعه التى لا يمكن أن 
تنطوى إلا على الشر. بل ويجب هنا أن نشير إلى ان 
الدكتور نصر لم يذهب إلى آخر الشوط فى استلهام 
التراث العقلانى فى الفكر الإسلامى؛ فهو لم ينكر 
الخلود فى الجنة أو النار كما فعل جهم بن صفوان 
مثلاء ولم يقل بأن القران غير معجز فى ذاته لأن العباد 
يستطيعون أن يأتوا بمثله ويأجود منه كما قال النظام؛ 
إلى آخر هذه الاجتهادات التى يفص بها التراث 
العقلانى فى الإسلام؛ دون أن ينهض لهم من يرميهم 
بالكفر إلا على سبيل رد الفعل. 

وتبقى قضية الدكتور نصر بعد هذا كله, اكبر من أن 
تكون مجرد حكم قضائى اصدرته إحدى المحاكم, 
فالقضاة سبقهم أساتذة فى الجامعة, وأحاط بهم 
محامون ووكلاء نيابة, وحدًا بالقافلة كتاب وخطباء 
مساجد, ولا يمكن إلا أن يكون هؤلاء عصبة فى مسيرة 
واحدة تولى وجهها صوب الماضى وتتنكر للمستقبل» 
مادامت مصالحها ومآربها مضمونة بشرط السعى بهمة 
إلى الوراء. 

إن المعركة التى يخوضها الدكتور نصر الآن فى 
مواجهة كهنة الغيب وجحافل الظلام؛ ليست معركة 
بسيطة عابرة, فالتاريخ يعلمنا أن مثل هذا النوع من 
المعارك لا يحسم إلا عبر قرون من الصراع الطويل» 
ويعلمنا أيضا أن الضحايا فى هذه المعارك يكونون دائمًا 
من أنصار العقل ودعاة الحرية وأصدقاء الإنسان. وفى 
تاريخنا صفوف بعد صفوف من هؤلاء الضحايا الشهداء 
بدا من الجعد بن درهم وجهم بن صفوان والحلاج 
والسهروردى وغيرهم ممن قُتلوا بغيًا. إلى فرج فوده 


وغيره ممن صودرت اعمالهم وحوكموا وسجنوا وأوذوا 
فى حياتهم وأرزاقهم؛ وهى قائمة طويلة تضم فى تاريخنا 
المعاصر طه حسين . وتضم محمد احمد خلف الله 
صاحب (القصص الفنى فى القرأن)» وحتى اين 
الخولى الذى أشرف على رسالته فحرم من الإشراف 
على الرسائل. وتضم ايضًا صادق جلال العظم 
صاحب (نقد الفكر الدينى)» الذى حوكم وصودر كتابه 
عام 1574. لأنه أراد أن يقف ضد سائر أنواع التوفيق 
بين الدين والعلم» فالدين فى رأيه مجرد بديل خيالى 
للعلم؛ فمثلا قصة الخلق وسقوط أآدم كما وردت فى 
الكتب المقدسة, ليست سوى رؤية اأسطورية إذا ما قورنت 
بالتفسير العلمى لنشأة الحياة على الأرض. 

نحن نعلم أنها معركة غير متكافئة, لان المفكر 
يخوضها وليس معه غير عقله وقلمه؛ فى مواجهة السلطة 
بجلاديها وسجانيها وسائر زيانيتها؛ ولا ضرورة هنا 
للتمييز بين السلطة الدينية والسياسية؛ فهما فى النهاية 
متلازمتان متكافلتان كما تعلمنا حقائق التاريخ. 

وعلى الرغم من اننا نعلم ان المعركة غير متكافئة, 
وأن التاريخ قد يحتاج إلى عقود. وريما إلى قرون قبل ان 
ينصف ضحايا الفكر والإبداع ويلقى بسدنة الظلام إلى 
قاع النسيان, فإن علينا أن نمضى فى طريقنا المرسومة» 
ولابد فى النهاية من أن تنتصر الحياة وتظهر إرادة 
الإنسان العاقل, على كل من يقف فى طريقهاء وإلا فمن 
الذى يصدق أن اورويا التى كانت إلى بضعة قرون تفتش 
ضمائر العلماء والمبدعين وتقبيد المرأة بحزام العفة وتبيع 
صكرك الغفران؟! نراها الآن تحمل مشعل العلم وتقود 
ركب الحضارة . 
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إسداحات 


أنا الآن أبحر فى لغة, 
لم تكن لغتى 


وأخرج من لغة لم تعد لغتى 


فلم يكن الصوت صوتى 
ولا مفردات البيان بيانى 
ولكنها صدمة اللفة الكاشفة 


أكان الذى كثته.. 


غيْرَ ما صوّرت ذات نفسى لنفسى 


وحين تكشتف عنى القناح 
انكشفت» 


تحركنى الدهشة الواجفة 


وتسقطنى الكلمات على أفق لا يح 


بعيد المدى 
لم يكن ذات يوم مداى» 
ولا وجهتى! 

)١(‏ مُتحنى القوس 


هل أنتهى كما بدات؟ 

أنت أنت منحنى القوسٍ 
وأنت الدائرة؟ 

وهل هناك ما تزالٌ 

نجمةٌ الشمال فى مكانها؟ 
من شرفة البيت الذى 
كان سياجة المأوى 

وكنت الذاكرة؟ 

تلفحنى بردوةٌ الرقتٍ 


"٠ 


قريب من يدى باب السماء 

قابعٌ فى عُشّه المقرورٍ 

عصفور الليالى الماطرة 

هذا عويلٌ الريح 

والأشجار تغرى 

والنخيل ينحنى.. 

ويحّة الناىيٍ الذى كنت أظنّه ابتدا 
فهل لديك ما يصون الهاجس الذى تبدّدا؟ 
يرس القلبَ الذى 

تنوشه الملامحٌ المغادرة؟ 

من قبل ان يندلع السعيرٌ 

فى عشب الجروح الغائرة 

من قبل ان يشتعل الفضاء 
بالذكرى.. 


ويخفت الصدى! 


اليوم نهضت مبتهجاً استيقظ بداخلى أمل ظننت من قبن أنه ما عاد له فى عظامى وجود . عرفت أنك لازلت تذكرنى» 
وأنك لم تتخل عنى. نهضت مبتهجا . ماعاد يعنينى الفديح ولا الصليل من حولى . تناولات سيجارا ورحت أدخن وفى 
المساء لعبت دورا من الشطرنج ربحته, بعد أن فقدت أثمن القطع حتى الملك كدت أفقده, لكن الامل شىء عظيم فظيع» 
يجعلك تحارب حتى المعارك الخاسرة:, وإذا بك فى النهاية تكسبها . 

طلبت أن بنتنذك لكنك نسيت أنك فتحت أبوابك على مصاريعها لعدوك. حتى أنشب فيك ذلك العدو أنيابه ومخالبه, 
وتصرخ الآن طاابا معمجزة, طالبا أن ينقذك ألا ترى أن الأوان فات. على المعجزات التى من هذا القبيل؟ كن منصفا لعدوك 
اعترف, وفكر بطريقة أكثر واقعية . 

فى لحظات كثيرة تمنيت ان أجىء إليك. وها أنا جئت أطللت من الباب . اقرأتني تحية الصباح. على غير عادتك . 
رشفت رشفةً من قد حك الورقى. أزلت بلسانك الوردى قطرة من إلقهوة علقت بحافة شاريك السفلى التى تظل شفتك 
العليا؛ بل شفتيك سالت هل بالإمكان؟ قلت لا أدرى يجب ان تسائبا. فسارت ولكن هل عادت قلت أمين التفت إلى باب 
الغرفة التالية. وسالتنى وأنت متى ستجهنز؟ قلت حالاً . ساعتين على الأكثرء ويكون كل شىء جاهزا . 

ومضيت فى الممشى الذى تتراص الأبواب المفتوحة على جانبيه إلى مالا نهاية . 

ريما لتصل إلى آخره. ثم تنزل الدرجات إلى دور سفلى. أو ريما كى تسال ذات الأسئلة عند باب آخر من تلك الابواب 
اللانهائية أوربما كى تقبع كعادتك فى ركن من الأركان متربصً لن لا آدرىء ولا لماذا أيضا لا أدرى . 


فيا 


من احد الأبواب هناك أتانى الصوت والحوافز؟ ثم سريعا جاء ردك. القاعدة عدم جواز الجمع عاد الصوت يسال 
والمشغولات الفضية؟ وعاد صوتك من تحت شاربيك ولا شك يجيب سوف تتركها . هذا أمر . وتعالت خافتة من الآخر 
همهمات الاحتجاج دون أن ترقى إلى حد الجهر أو الإفصاح بشىء. 

حذار لا تجرب من جديد . كل شىء هناك مات حتى الشجر يفرز بالنهار كربوناء والموج أضحى مثل تجاعيد على 
جبهة عجوز, كل شىء هناك تحجر حاولت كثيرا أن تهرب من الفكرة؛ وأن تطردها عن دماغك فى البداية يبدولك الامر 
جذابا. تنبهر وتبدى إعجاباء ولكن كلما مضيت تتأمل التفاصيل فتر حماسك. وتبدد فرحك. واحسست فى النهاية أن الأمر 
كان مجرد خداع مثل سائر الخدع الاخرى . 

تعال إلى مقعد اكثر طراوة . 

هنا الثعابين فى هيئة صلبان, والمسمومة منها تتشابك . 

ألم تحضر بعض الصور الخليعة؟ ولا الكتب البذيئة؟ 

كانت ستروج هناء ذهى فى كل مكان تروج. حتى هناء بل وعلى الأخص هنا. كان سيكسبك هذا شعبية كبيرة فيقبل 
عليك العديدون يطرقون بابك. مترددين إليك, كى يتوصلوا إلى طلبتهم . 

طرق الباب حتى لو تصنعت أننى لا اسمع؛ فسوف يفتح الباب بعد قليل مرحبا بالقادم» مرحباء انتظرتك منذ أمد 
طويل. وها أنت جئت . ليس لى ما أقوله 'د س ل لماذا تأخرت فى المجىء ؟. هذا عتاب وترحيب اجلس اجلس أزح تلك 
الكتب من على الكرسي هناك. واجلس دعنا نتحاور قليلا ونشرثر. آلا تريد؟ ليس لديك وقت؟ حسنا دقيقة سوف أرتدى 
معطفى, وأجىء معك لديك إذن بالقبض؟ مجرد سؤال متاكد أنت من سلامته؟ أليس فى الاسم أو العنوان خطأ أو لبس؟ 
أعرف انك لا تسهو, ولا تخطئ ليس لديك وقت جوادك تركته على قارعة الطريق؛ ولا تريد أن تتأخر؟ لماذا ياأخى؛ لم تصعد 
به إلى هنا؟ كنت سأكرمه ببعض العليق من ورق الكتب تريدنى أن أصمت؟ تتعجلنى؟ تريدنى أن أنزل معك كما أنا؟ حسنا, 
فلنذهب كما ولدتنى أمى أنا جاهز. تضحك ضحكتك الجهمة. وتقول قليلون من تجدهم جاهزين للنزول معك؟ كلا, 
ياصديقىء قلت لك أنى كنت أعجب لتأخرك فى المجىء. حتى أنه فى لحظة خطر ببالى أنك ريما لن تجىء وكدت أطفئ 
الشموع, وإلى فراشى أهجع حتى الصباح . هيا ٠‏ إذن ننزل . اطفئ أنت الشموع والحق بى هاك المفتاح, اقفل به ألباب» 
وتعال . 

ها أنا إليك جئت . تقول إنك منحتنى أغلى شىء. إذن ماذا تريد منى؛ وأنت فى أى لحظة, تستطيع أن تنتزع منى 
مامنحت؟ ها أنت تذهب بى كى تنتزعه منى . ثم بعد ذلك وليس قبل ذلك يبدأ التحقيق . 

كل يوم يفتحون حقيبتك يقلبون محتوياتها ينظرون فى كل الأركان. ويدسون أصابعهم ثم يعتذرون إليك, ويغلقونها. 
ويعطونها لك. ولكن بداخلك إحساسا بأن ذلك لن يحدث يوماء ولن تعاد إليك حقيبتك؛ ولذلك فأنت حتى لوسهى عليهم أن 
يفتحوها تفتحها لهم وتصر على تفتيشها. نظراتك إلى عيونهم تسال أهذا سيحصل اليوم؟ ويأدب يردونها لك دون 
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تفتيش. وتمضى تدخل إلى حيث كتب عليك أن تقضى بقية يومك, إلى جوار شباك لا يطل على شىء تنظر إلى الخارج من 
وراء زجاج ليس قابلا للفتح, ولا للكسر أيضا - 
عندما يحتاجون إليك يؤدون امامك حركات بهلوانية, فإذا ماقضيت لهم حاجتهم. تجاهلوك. وما عادوا يلتفتون إليك, 
حتى لى وقعت على الأرضء وتلفت حولك. علّك تجد من يقيلك من عثرتك. أعرضوا عنك وأشاحوا حقاء لا أحد . لا أحد . 
لم يبق لخلاصى. سوى القليل, بل القليل جداء لكنى اتشبث بهذا القليل. حتى استحق من جديد الرحمة . 


هذه الشوكة الصغيرة التى بقيت لك؛ تعهدها حتى تضحى رمحا قوياء تطعن به التنين فى أحشائه. وتقضى عليه . 

ربما أفلت من قبضته. ريما. عندئذ سوف تلعب لعبة النهاية من جديد إنها حقيقة, يامن تتشبث بالحقيقة . إنه جاء 
لزيارتك ليلة أمس . 

شعرت بالرعدة تجتاح الجسد, وكأنك فى كابوس صرخت حتى قفزابنك الراقد على السرير الذى بجوارك؛ وزغدك 
ت بالألم فى ضلوعك من تأثير أصابعه الدقيقة النحيلة . 

قلت : أى ! 

واستيقظت . 

تنفست الصعداء وزايلتك القشعريرة التى دفعتك إلى الصراخ مبهور الأنفاس؛ ولكنك كذت متأكدا أنه جاء, وغمرك من 
أخمص قدميك إلى كل شعرة من شعر رأسك الأشيب, كما تجتاح الموجة صخرة فى البحر وتغمرها . ثم تعود فتنحسر 
عنها تاركة على أديم الصخرة بللها. 

أجل, جاء لزيارتك ليلة أمس أنت متأكد من ذلك . إنها حقيقة . 

أجاء يطمئن على عبد من عبيده؛ ينفث فيه من أنفاسه؟ 

ولكن .. هل انت تريد أن تكون تابعاً له. حقا؟ إذا كنت قد كففت عن الإيمان» فهل يعنى ذلك أنك انتويت ان تنضم إلى 
صنفوفه؟ 

دكلا» 

أنا لا أريد أن انضم إلى أحد . لا اريد أن أكون تابعا لأحد. أريد أن أكون لعقلى وحد ه لا سلطان لأحد على 

هل ينحدر بك الحال إذن إلى أن ترفض الخضوع ابتداءً. وتنفض عن قدميك الأغلال, لتمضى فتتردى فى فخ أشد 
إحكاما؟ 
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إنه بحسب ما وصفته الاساطيرء. صار ماصار عليه بعد أن كان من الأتباع المبرزين, لأنه تمرد وقال لا ولكنه عند ما 
قال هذه اللا قالها كما ذكرت تلك الأساطير ليس لوجه الله. بل من أجل ان يتبوأ العرش, ويستولى عليه. منتزعا إياه من 
صاحبه . 

بينك ويينه على أى حال اختلاف جذرى . أنت لا تريد أن تخضع. كى تسترد قدرتك على البحث عن الحقء ولا تريد 
مثله أن تكون زيوس أو تنصب نفسك مقام أى ملك أو إله . 

إنك تريد» وإنى على ذلك أجزمء تريد فحسب أن تعود لتبحث عما تريد أن تبحث عنه, عما هو جدير بالبحث عنه. عما 
بغير البحث عنه لا يضحى للحياة هوية أو مذاقاً أو معنى . 

أما هو .. فلماذا زارك ليلة البارحة؟ هل يعتقد أنك أصبحت له؟ هل وهنت جذوركء وتخلخل ارتباطك بتربتك؛ ولهذا 
يريد أن يقتلعك منهاء ويلقى بك إلى زكيبته. زكيبة العظام النخرة؟ ريما اعتقد هو ذلك . 

أما انت. فسوف تقول له بدورك كلاء بل وألف كلا فقد طرحت عن كاهلك هذه الاكذوية الكبيرة التى هى هو هل 
طرحتها عن كاهلك إلى الأبد. حقا؟ أعرف كم هى صعبة ومحزنة هذه الانتفاضة, وهل أضحى هناك ماهو سهل؟ . 

أين أنت؛ يامخلص؟ أين أنت؟ 


ريد 
1 


في العدد القادم من إبداع 


أحمد بهاء الدين 


فى حديث ينشرلأول مرة 
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عبد المنعم رمضان 


عشرون ألف قتيل 
وبلند واحسد 


عندما فاجانى عباس بيضون: «انت مأخوذ 
بالمدرسة العراقية فى الشعر ومرتبط بهاء لم تظهر على 
قلبى امارات الدهشة. ولم اشآ أن أعلق, لم شأ أن 
أصوّب عبارة عباس, فقد كانت محشوةٌ بكثير من 
الصواب. اذكر أننى قُتنت بالجواهرى. وُتنت 
بسركون بولصء وقتنت بينهما؛ وبلند الحيدرى 
واحد ممن كانوا بينهماء ولكن عندما مات قلت فى 
نفسى: مات ملندء مات الثور المجهدء وعاد لينام فى بطن 
الطاحونة. 

قرات بلند للمرة الأولى قرب نهاية دراستى 
الجامعية, لم يكن اسمه يتردد كثيرا فى احاديثناء ولم 
تكن قصائده تترددء كنا فى أتون الانشغال بما حولناء 
فى أتون رغبة التغيير كى ينصلح العالم؛ وكان بلند اكبر 
منًا جدًاء كان يدرك أن ما نطلبه هو ما لا يبلغه سيزيف. 
لذا كانت سفينته تتحرك إلى الداخلء كنا نتشظى ونتعلق 
بالشعراء المسكونين بالشظاياء وكان رغم حزنه؛ رغم 
اضطرابه. متماسكًا إلى حد كبيرء أذكر أن كتابةٌ كتبها 
مارون عبود., أظنها كانت عن خفقة الطين؛ هى ما 
نبهنى إلى شعر بلندء ومع أن ارون ليس المصباح 
الذى أحببت أن ارى الأاشياء تحت ضوئه؛ إلا اننى 
وصلت إلى بلند ومخلاتى مملوءة بتراب كثيرء كانت 
مرارتى مع عبد الوهاب البياتى قد بلغت حدّها 
العالى, حدّها الأقصىء وكان إدراكى للمكانة السياب 
الأعلى بين زهلائه قد بدا يشف عن أن آلات السياب 
تدور فى أغلب الأحيان بزيت متسرّب من خزان الإرث 
الشعرى؛ هل كان ذلك سببا لبروز اسم بدر ضمن ثقافة 
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تعرف جيّدًا طريقها إلى الثورة الناقصة, لم يكن بلند فى 
الحقيقة بعيدًا جدًا عن الأصولية الشعرية, ولكنه الشاعر 
الذى لم يشا أن يتعلم ابدًا كيف يصرخ بصوت عال, 
الذى لم يشسا أن يتعلم أبدًا أن ينوب عن الجمسوعء أن 
يكون وكيلهاء الذى لم يشأ أن يلبس مسوح الثائر والهدّام 
والنبى والمحرضء كانت ملابسه مصنوعة دائمًا من نسيج 
الوقت الضائع لأنه ادرك ومنذ وقت مبكرء أن قيمة الحدث 
ليست فى قربه الزمنى منه؛ أو فى بعده الزمنى عنه؛ بقدر 
ما تكمن قيمته بالعمق الذى أعطاه إياه وعيه بالحدث. 
كان يدرك أن الحادثة تاريخية أما الوعى فعنصر لا 
تأريخى, ويالتالى لابد أن هناك ما يدل على زمن متداخل 
غير قابل للتجزئة يرتبط بالوعى, اذكر أن دهشةٌ ما 
أحاطتني بعد قراءته» فشعره لم يمنحنى الكثير من بيانات 
بطاقته الشخصية. ولم اعرف ابدًا أنه عراقى كردى 
مارس الملاكمة فى شبابه, وأدار مقهى يلتقى فيه المبدعون 
المثقفون فى شبابه أيضًاء لم أعرف أبدًا أشياءً كهذه إلا 
عبر وسائط ليس بينها شعره نفسه؛ هل من واجب الشعر 
أن يدل على هذا؟ ايا كانت الإجابة» كان اغلب الشعر 
العربى حول بلند يدل على ما يشبه هذاء وكان بلند لا 
يفعل؛ هل عدم خضوعه للحادثة» عدم خضوعه للخارج. 
هل انشغاله بزمن لكل الازمنة هو ما طفى عليه وجعله لا 
ينجذب إلى كتابة مشهد المكان, وهل كتابة الهوية 
الإنسانية فاقت عنده كتابة هوية العرؤء هوية النسب؟. 

يمكننا ويقليل من الصبر أن نرى بلند وهو ينفصل 
عن القطيع الفعّال ليمشى وحيداء كان القطيع الفعّال قد 
شرب كثيرًا من ابار الرومانسية الشعرية . المصرية 


تحديدً! ‏ وكان الكثير من بخار أنفاس القطيع؛ خاصة 
عند سعيه الأول المحموم, يذكّر بأنفاس على محمود 
طه غالبا وإبراهيم ناجى أحيانًا يذكّر حتى وهو يصب 
عصارته فى إناء جديد الشكلء إنام سيف ير طعمٌ 
العصارة فيما بعد لكن بلند الذى يحب أن يمشى 
وحيدًا, ويطيئًاء كان يدمن النظر فى أعماقه. فى جحيمه 
الاسود, فى شهوانيته, ليلتقى كما لاحظ كثيرون بإلياس 
أبى شسبكة, وليلتقى بعد ذلك بنفسه, ولتصبح رغم ذلك 
واقعيته اكثر صدقًا من واقعيتهم, كان القطيع الفعال فى 
سعيه الأول المحموم وقبل أن يتميزء فيتفرق؛ ينكفئ على 
شواهد الاسطورة؛ ويستنطقها؛ ويتهوّس بها ليصنع هذا 
النوع من الرؤياء من النبوءة؛ من السقوط فى الحاضر 
هذا النوع من الالتباس؛ لكن بلند الذى يحب أن يمشى 
وحيدًا وبطيئًاء لم يشا أن يعتمد هذه الآلة, رأها ايضًا 
وكأنها آلة من الات الجموع, قد أذكر قصيدتيه 
سميراميسء ويرومثيوس فأرى أنهما تؤكدان إصراره 
على عدم اعتماد هذه الآلة, تؤكدان احتفاظه بحق السعى 
وراء شعر عار إلا من الشوك والعشب الذى ينمى فى 
الأعماق. صحيع أن حوارا عبر الابعاد الثلاثة جاء 
كخاتمة لرحلة امتلا فيها شراعه بالهواء الصافى, 
وصحيح أن شعره بعد حوار عبر الأبعاد الثلاثة كان يدل 
على شراع ارتخى كثيرًا ليس لان الهواء اتسغ, ولكن 
لان الهواء قل والرياح اتجهت إلى مدار اخرء ولكن 
الصحيع أنه فى كل شعره ألح على الاقتصاد فى اللغة, 
ليس كشحيع, ولكن كيتيم يعلم أن امه الغنية لن تضن 
عليه ويخجل أن يأخذ منها ما يضيع, وكانت اللغة هي 
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أم بلند. الصحيح أيضًا أنه الح على منح الصمت 
مساحات فارقة, ألمّ على تهميش البديع وإلغاء وجوده. 
آلح اكثر على الموسيقىء لم يكن بلند فى الحقيقة بعيدًا 
جدًا عن الاصولية الشعرية؛ ولذا جاء ولعه بالموسيقى 
مسكونًا بتلك الأصولية, كان بلند غير قادر على تنويع 
موسيقاه. على الانتقال بها مما كانت عليه إلى ما لم 
تعرفه بعدء فى شرفة الموسيقى تلك لم يتعلم بلند فضيلة 
الهدم. ولذا فإن عشقه لها لم يكن ذلك الجسر الذى ما 
إن تعبره حتى تعشر على بعض الاكتشافات والرؤى» 
اكتفى بلند بالآثار ولم يبحث عن الاكتشافات؛ فكان 
موسيقيا جميلا فى حدود ما تم التعارف عليه, فى حدود 
المتاح» وإذا كانت فضيلة الهدم قد غابت عن بلند فلا 
شك أنه لازم فضيلة الحذفء فكان اقتصاده اللغوى يحب 
أن يومئ ويشير أكثر مما يحب أن يصرح ويفسرء كان 
اقتصاده اللفوى يكاد يمنع إمكانية التعرض لقصائده 
بالحذف. كان اقتصاده اللغوى يحبك المعمارء وكانت كل 
من بلاغة التكرار وبلاغة الجمل القصيرة تسعيان فى 
خدمة الموسيقى من جهة, وفى حبكة المعمار من جهة 
أخرى, بل كانتا تحققان فكرته المثلى عن الظلء والتى 
ناوشته دائمًاء كان تكرار الصوت يبدو على الصفحة 
كظل للصوت, وآخيرا كانتا ترفعان الغطاء عن بثر أحزانه 
دون حيساء؛ دون خجلء ودون اعتراف. 

فجأة أسأل نفسى وأنا أتجول فى مدينة بلند ولا 
أحب العودة إلى قريته التي أمست مدينة كما أراد لى» 
أين أجد وشيجة القربى بينه وبين أحمد حجازى. فى 
نكهة الصوت. فى أصول غائرة أم أنه محض اشتباه. 


عندما اقول أحمد حجازى. أعنى احمد الأول وليس 
الذى بعدء انتهى السؤال. بحكم التاريخ, يقف بلند مع 
السياب ونازك فى صف الريادة. ريما يسبقهماء كما 
يحب البعض القليل. ويكضيك أن تطالع خفقة الطين 
الصادر سنة 67, وآن تقرا مر الربيع او تقرا كبرياء, 
حتى تصدق بعض هذا الزعم ولكن المؤرخين لم يُسكنوا 
بلند أبدًا فى ذلك البيت الذى اسكنوا فيه السياب 
والملائكة, ذلك البيت الذى كان أول بيت يطل على النهر, 
فى محاولة أن يسند ظهره على الصحراء قبل أن 
يهجرهاء والغريب أنه فى فترة لاحقة قام آخرون بطرده 
من بيته الآخر بيت السكنى؛ ليقيم فى الشتات؛ وعلى 
ذكر البيوت كان بلند وهو العارف بالفن التشكيلى يحب 
أن يكتشف ويكشف العلاقة بين الشعر والعمارة العربية, 
يحب أن يكتب بيئًا شعريًا (عموديا بالطبع) وأن يرسم 
تحته منزلاً عربيًا ليظهر التشابه بين الاثنين» فكل منهما - 
كما يقول ‏ قد أفرد جناحيه على جانبى فجوة وسطية 
تفصل بين جناحى المنزل أو شطرى البيت الشعرى,» 
وتوازن بين إيقاعيتهماء وتناسب بين الأجزاء. ومادام 
الأمر كذلك فلا عجب أن يحفل الأدب العربى والشعر 
خاصة بما ندر أن نجد له مثيلاً فى غير هذا الأدب من 
المفردات المعمارية. سواء فى شعره أونقده او نثره, فلكل 
الكلمات معنى يشد ما بين بيت الشعر وبيت السكن, 
فالسبب والوتد ركنان من أركان إقامة الخيمة يوازنان 
بين أطرافهاء ويعززان من ثباتهاء والمصراع ماخوذ من 
مصراع الباب؛ وربما كان شطر البيت مستوحى من 
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شطرت الدار أى بعدت كما يبعد شطر عن شطر فى مسكنه الخاص. منزله المستورء قبل آخر أيامه فقد بلند 
البيت الشعرى. ولدواوين الشعر أبوابء ولمفاهيمه أعمدة, بيتيه ‏ منزليه ‏ بيته فى العراق, وبيته فى الشعرء ثم مات. 
إن اللقاء بين بيت المعمار وبيت الشاعر والذى يوضحه لأنه كان لابد للثور المجهد أن يموتء كان لابد له أن ينام 


بلند. يكشف لنا عن إصراره على أن يكون الشعر فى بطن الطاحونة. 


5-3 
مختارات من شعر بلند الحيدرى 
الخطوة الضائعة 
كان الشتا؛ يحز أرصفة المحطة الصمّار 
وتمر؛ عاصفة كقطة آعالكٌ هزينة 
وعلنل الطريقن ناذا ستفعل فى ال.... وبلك صديقَ 
يجتز فانوس عتيق لك.. ليس فى تلك المدينة من صديقن 
فيز قريتنا الضنينة وضحكتء بنن 
ماذ/ سافمل فى المدينة..؟ وظللت أنتظر القطار إلى المدينه 
وسالتنى: وسضيت» عن 
اذا ستفعل فسن المدينة.! وبضيت عنكه 
ستضيع غطوتك الفبية فى شوارعجا ومن غفلال رهاج نافذة القطاز 
الكبيره سرت قرى 
ولسوف تسحقك تطفو وترسب فن الرسال وكنت أنتظر 
الأرقات الضريرة النيان 
ولسسوف ينمو الليل فى أعسماقك على المدينة 
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ولمن أعود 

لقريتن 

أو للشتاء يحز أرصفة المحطة 
أو للضياء ييز قريتنا الضنينة 
أو للنساء المافتات من الحياء 
قب لوح افيد 

لمن أعود وقريتشن أمسته مدينة 
فى كل سنمطف ضياء 

قاسو لمصباح مديد 


شتوؤية أفرى 

وهذا أنا 

هنا.. بجنب المدفأة 

أهلم أن تحلم بى اسرأة 
أهلم أن أدفن فى صدرها 
سرًا 

فلا تسخر من سرّها 

أعلم أن أطلق فى منحنن 
عمرى سنا 


- ماذا تريذ؟ 

- ماذا أريذ! 

لل شى, يعرفنى وأعرفه هنا 

لك شى, يذ كرس وأذ كره هنا 
ساهر فطوتىن الصفيرة 

فى شوارعها الكبيرة 

ولسوفه تسحقنس الأزقات الضريره 
لقن اعرد 


لمن أعودٌ فقسريتى أسستةه ندينه 


تقرل: هذا السنا 
ملكن فلا تقرب له انرأة 
هنا بجنب المدفأه 
شتوية أغرى 

وهذا أنا 

أنسج أهلاس وأغشاها 
أفاف أن تسخر عيناها 
من صلمةٍ 

عمقاء فى رأسسن 


لذ 


عن شيبة شتوية أغرى وهذا أنا 


بيضاء فى نفس وهدى 
أضاف أن تركل رهلاها لك عب. لك أعلام, لذ امرأة 
فاسس أنا عندى 
هناك.. هنب المدفآأه وفى غد أبموته من بردى 
ألموبة تلبيو بها ابرأه هنا.. بجنب المدفاه 
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صرا اع 

وتشبثته بالموته عينانٍ وهناك 
وتشبثته بالأارض رهلانوٍ فى البهو المغيّر كالزنان 
وأظل أزهفه فى الصراع : 5 7 
يجوى شراع كانت تمد لى الثرائن 
وتمورته فى هنبن تلك المجوز بلا هنانٍ 
ذراع تل تلت 
وأكاد أوسئع بالوداع 
ياللجبانٍ ويدور فيا المقربان 
ياللجبان ياللجبان 


وضفجلته من ضعفى السجانوٍ 
ضعفى السبان 

مازرال يضحكك» فى ارتياعع 
ويظل يضحك فى ارتياع وأظل أزغفه فى الصراع 


باللجبان متى سيوس بالود اع 


؟ 


من حوار عبر الأبعاد الثلاثة 


- لك.. كفى غبر عتيق كالمذيعٌ 


بحدفًا بثلى 
فى كسرة عتيقة سن وهس الطفل 
ظلت بلا أرض ولك زبانت 


وتقول أنتة: 

من الحفاة 

وتقول أنته: 

سن القطيعٌ 

وعلى شفام أغرياتٍ 
صوته يتمتمُ فى صلاة 
«رباه اعفظ لى هياتن 
أنا لك أريد سوى هياشن». 


لذن 


ديرى الأبير 


بدر شاكر السياب 
ماذا أعطى وماذا أخن؟ 


سخت الطبيعة على قرية جيكور فى قضاء أبى 
الخصيب من محافظة البصرة جنويى العراق» فجعلتها 
قطعة جمال آخاذ فاتن. شط العرب ويستحق أن يُسمى 
بحر العرب, لعرضه الذى لا يتيح رؤية الضفة المقابلة 
بوضوح والضفتان غابات معظمها نخيل. وللنخلة جمال 
خاصء رشاقة وطول شامخ وكبرياء وخضرة على مدار 
السنة. 


تمتد إلى شطآن الضفتين جداول تحمل الماء إلي 
البساتين يوصلها المد ساعة المد ويسحبه ساعة الجزر 
تعاطفاً مع مواعيد القمر. الطريق من البصرة إلى أبى 
الخصيب تغطيه الأشجار المتعائقة فتصنع ظلا مزركشاً 
على مدى الطريق. 

طريق الشط تسيره مراكب تجديف أو أشرعة مع 
غناء شجى لا تدرى مصدره؛ من الفغابات المتحركة 
الأغصان أو الطيور المغردة ام من مجدافى المراكب أى 
الشراع. 

فى جو شط العرب وما حواليه ولد ونشأ بدر شاكر 
السياب الشاعر المملوءة نفسه بحس الجمال, وزاد جمال 
الطبيعة من رهافته ولكن هذه الطبيعة المعطاء قابلت الطفل 
والشاب بالحرمان. 

فقد أمه باكرأ وربته جدته ثم جده الذى يعيش فى 
بيت بسيط بسبب عدم يسر العائلة المادى. 

ششكله . أى الشاعر ‏ بعيد عن الوسامة نقيض 
الطبيعة الجميلة, أما جى القرية فكان جافاً محافظاً 
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كل ما حول السياب يفجر العواطف فى الإنسان وهى 
يستطيع أن يعلن انفعالاته لى كانت حباء ويلاقى تعاطفا 
مع هذا الحب؟ هل يكتفى بحب الطبيعة التى لا تجيب 
على همساته ولا تسمعها؟ 

وجد يوماً راعية غنم أمامه؛ ولأنه يحب الحب سكبه 
على هذه الراعية ولكن حتى هذه المسكينة الأمية لم تبادله 
عواطفه. إحساسه بااحرمان عائلياً ومادياً وعاطفياً 
وحاجته للعطاء الذى كانت نفسه الصافية تنضح به. هى 
مشكلة السياب طوال حياته. 

مقاييس المجتمع المجحفة بحق الإنسان غير الوسيم 
أى الوجيه لاحقت السياب مع كل ذكائه وعبقريته. 

الأمر الذى جعل خط حياة السياب يتحول؛ هو ذهابه 
إلى بغداد بعد إنهاء مرحلة الدراسة الثانوية, فدخل كلية 
دار المعلمين العالية فى جامعة بغداد. 

اختار هذه الكلية بالذات لأن فيها قسما داخلياً 
لسكن التلاميذ دون مقابل. 

كان معظم طلاب دار المعلمين هن خارج بغداد لوجود 
القسم الداخلى المجانى. ومعنى ذلك فى تلك الأيام أن 
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الطلاب كانوا من القرى أى أن بينها وبين العاصمة 
بغداد فوارق اجتماعية وحضارية واضحة. 

أما الطالبات فكان لهن أيضا قسم داخلى ولكن عدداً 
كبيراً منهن كن من بغداد لأن هذه الكلية تخرج مدرسات 
ومدرسين, وكثير من الفتيات يفضلن التدريس لأنه كان 
المهنة الانسبء حسب مفاهيم المجتمع أنذاك من أية مهنه 
أخرى فيها جو مختلط من الرجال والنساء. 

أقول هذا لأبيّن أن الفرق الاجتماعى بين الطلاب 


والطالبات بات واضحا وهذه إحدى المشاكل التى واجهت 
الطلاب ومنهم السياب فتلميذ مثله لا يستطيع أن يعلن 
إعجابه بفتاة أعلى منه طبقة فكيف بالحب! 

نظام الطبقات كان سائداً بوضوح وقوة. 

زاملت السياب فترة من الكلية ومع شكله غير الوسيم 
ومظاهر عدم الرخاء الواضحة جداً عليه والتلف فى 
شخصيته فقد كان اسمه بارزأ فى أروقة الكلية وكذلك 
فى غرفة الطالبات التى يمكثن فيها فترات الاستراحة أو 
الفراغ. 

حديث الطالبات كان كثيرا مايتطرق إلى سرد أخبار 
شاعر الغزل كما كان يسمى السياب. كانت له قصص 
حب كثيرة جديدة تتبعها الطالبات فى ذلك المحيط 
العراقى المحافظ المتزمت فى تلك الفترة الزمنية البعيدة. 

كلمة حب كانت مخيفة فالمعروف عن العواطف إنها 
حالة خاصة مكبوتة شنيع أن تعلن. 

وحالات حب السياب كانت دائما من طرف واحد 
شاعر مدّيم غمارق فى حب يتنقل بين الطالبات. وكل 
واحدة منهن تتبرأ بخوف إذا أشير إليها بصورة غير 
مباشرة على !مها المحبوية الجديدة فهذه تهمة لم يكن 
المجتمع يتقبلها وكنت أعجبء أنا المرابطة فى غرفة 
الطالبات, كيف تعرف التلميذات هذه الأخبار ومن أين 
يستقينها. كنت أنا لا اكلم الطلاب ولا حتى بتحية أورد 
لها. ولدى الطالبات نبع من أخبار شاعر الغزل 
ومحبوياته. ,,أتساءل هل تراها حقيقه أم أنها مادة تسلية 
فى جو يستنكر على النتاة الخوض فيها ولكنى عندما 
كنت أحضر الأمسيات الشعرية فى الكلية أرى وأسمع 


وى 


شاعر الغزل يلقى قصائده وهو يبكى بإلقاء لا يمكن ان 
تكون مادته غير صادقة. 

ولكن السياب كان يمشى وحيدأ فى ممرات الكلية أو 
مع طلاب ولم أره إلا مرة واحدة يتمشى مع طالبات أو 
طالبة واحدة. وحينما أقول هذا للطالبات يستغرين عدم 
فضولى فأستمع إليهن حيث معظم الحديث عن الطالبات 
والطلبة ومابينهما من مشاعر يحاولان كتمانها خوفاً. ثم 
لم يعد الحديث عن شاعر الغزل سرأ بل صار نشرة 
يومية تقدمها الطالبات فى جلسات غرفة الطالبات. 

كان اكتشافنا للمحبوية الجديدة أمرأ مسلياً لنشهد 
بالبراعة للمكتشفة التى تكون أحيانا قد تلقت الأخبار عن 
زميل ولكنها لا تعترف بهذا خوف أن نعرف صلتها 
بالزميل فتصبح هى نفسها مادة قصة حب جديدة 
نضيف عليها من خيالنا الواسع الشىء الكثير: ٠.كانت‏ 
محبويات شاعر الغزل يحاولن التخلص من هذه التهمة 
بنفيها بشدة. 

كان هذا الذى نعرفه عن شاعر الغزل ومحبوياته 
الكثيرات؛ إلى أن جاء يوم حدثتنا فيه زميلة عن صديقة 
قيل لها أن قصيدة نظمت فيها فذهبت إلى الشاعر وكان 
فى جمع من أصدقائه رطلبت منه أن يسمعها القصيدة. 
لم يسدق المسكين أذنيه وارتبك واحمر وجهه وحسب 
هذا مقلبا م:, الزملاء ولكن المحبوية أكدت له أنها تريد 
سماع الغزل فيها. 

ويعد أن سمعت القصيدة ربتت بيدها الأنيقة على 
كتفه وطلبت منه أن يسمعها كل قصيدة ينظمها فيها. 
شاعر الغزل يحب حبا حقيقياء كان هذا حدث اليوم بل 


ثانا 


الشهر؛ شاعر الغزل يحب يحب حبا حقيقيا عبارة 
تناقلتها اروقة الكلية وسمعتها أنا من الزميلة التى انهت 
حديثها بضحكة ولم أضحك أنا مع أننى طالما كنت اطرب 
لحكايات شاعر الغزل ولكنى أحسست فى ذلك اليوم أنه 
سيتالم لأنى كنت أعرف المعنية بالحب فهى لا يمكن أن 
تهتم بالشاعر ولكنها تريد أن تلهى به فقد كانت جميلة 
من أسرة عريقة ثرية وكنت أرى مدى لوعة الشاعر وهو 
يحب حبا عارضا فكيف إذا أحب حبأ عميقاً ظنه متبادلاً» 
يومها احسست أن هذا الحمب سيكون نقطة تحول فى 
حياة السياب لا أدرى لصالحه أم لزيادة عذابه ولكن 
الربتة على كتفه أحسستها تحريكا لاعماق الشاعر 
وإعلان ما فى تلك الأعماق من قيم ومفاهيم ومسئوليات. 

بعد فترة تزوجت المحبوبة ثرياً وسيماً عريق الاسرة 
طالبا فى كلية الحقوق. كانت تلك الكلية كلية الوجهاء 
حينذاك وانتقلت المحبوية إليها 

بعد وفاة السياب أصدرت مجلة الأداب ملفا عنه 
شاركت فيه بكلمة عن الشاعر قلت فيها إن حادثة الربت 
على الكتف من يدبضة أنيقة ثم زواج صاحبتها من 
شخص صفاته نقيض صفات السيابء غيرت مسار 
حياته نيصبح شاعراً سياسيا يريد إصلاح الأورضاع 
الاجتماعية وإزالة الفوارق بين الطبقات. لم اكن أعنى 
بتلك الكلمة سرعة الانقلاب لذى السياب بهذا السبب 
البسيط بل جعلت من تلك الحادثة رمزأ هنّ أعماق 
السياب الذى لم يكن شاعر غزل فقط بل كان شاعرا 
إنسانيا مسئولاً يعرف الحياة والمجتمع والأسباب 
السياسية التى تجعل الناس طبقات متفاوته الحظوظ. 

وعلى كل فبعد زواج المحبوبة هاجمها السياب وتالم 


لتلاعبها بمشاعره ودخل حزيًا سياسياً واشترك فى 
النضال لإصلاح حياة الشعب والفرد والمفاهيم. 

هنا تبدا المرحلة الأهم فى حياة السيابء ولكننا فترة 
الزمالة لم نكن نرى فيه إلا شاعر الغزل الأمر الذى لم 
يكن سطحياً فالسياب كان فى حاجة إلى مرفا عاطفى 
يرتاح إليه قبل أن يعلن ما فى أعماقه من توق للعدالة 
وقمع للظلم وإصلاح الحكم لينصلح المجتمع ومغاهيمه 
الظالمة. 

كان تفتيشه عن الحب حقيقة مهمة فى نفسه ويقى 
الشاعر فى كل فترات نضاله السياسى يكتب غزلاً 
ويفشى عن حب حقيقى, وأذكر أننى كلمته للمرة الأولى 
والأخيرة فى حياتى حينما التقيته فى بيروت سنة ١971‏ 
فى الندوة اللبنانية التى أقامت له أمسيه شعريه ناجمة 
هنأته وسألته عن زوجته وأولاده وكان قد مر زمن طويل 
على أيام التلمذة. 

أجابنى بأنه تزوج الوحيدة التى أحبته ولكنه هو لم 

أجزم بأن جوابه هذا كان رد اعتبار لعواطفه التى 
يدرى معرفتى إنها كانت دائما من طرف واحد. 

كان السياب منذ مجيثه بغداد شخصا ودوداً مهذباً 
وفيا صريحاً محروماً من العراطف, ويقى هكذا طيلة أيام 
حياته التى تعذب فيها كثيرا من سجن إلى فصل من 
الوظيفة ثم المرض بل الأمراض ولكنه كان محبوياً من 
'صدقائة فلا يمكن نسيان الأصدقاء العرب والاجانب 
الذين عرفوا مكانته وقدروا موهبته وساعدوه على طبع 
أعماله وعلى العلاج وتعريفه إلى نقاد العالم المعروفين 


ومع كل اهتمامات الغرياء به لم يلق من بلده فى تلك 
الفترة الحرجة سياسياً إلا الإهمال والملاحقة والتشريد. 
هذا على الصعيد الرسمى. 

أما أصدقاؤه العراقيون فحملوه على رعوسهم. 

بعد ست سنوات من وفاة السياب أقامت له وزارة 
الإعلام العراقية مهرجان تكريم فى البصرة سنة ١91/١‏ 
حضرت المهرجان وفودمن كل الأقطار العربية وبعض 
الاقطار الغربية التى عرفته وكان الوفد اللبنانى برأيى من 
أهم الوفود لأنى وكنت أحد المسئولين عن هذا المهرجان 
أعرف تماماً ماذا قدم اللبنانيون للسياب وكيف ساعدوه 
ماديا ومعنوياً وعاطفياً وذكرت ذلك فى الكلمة التى طلب 
منى أن أشارك بها فى ذاك اللقاء. كذلك قلت ما معناه 
أننى كنت أتمنى لو كان السياب معنا إذن لرأى معنى 
التكريم الذنى يستحقه ولس الغاية الصحيحة التى 
أعطيت له, ولنام قرير العين مطمئناً على مصير عائلته. 

أعطى السياب وطنه بمكانته الادبيه الكبيرة المميزة 
مكانة مهمة, ولكنه فى حياته لم يقابل إلا بالإهمال وجاء 
التكريم بعد سنوات من وفاته فلم يحس به ولم يدر أنه 
شاعر العرب الأول. توقيت موت السياب كان مفجعاً 
ومؤلا عاش مشرداً مريضاً يخاطب الموت متوسلاً إليه 
أن يأخذه ويرتاح. أخرج من بيته وأبعد عن وظيفته 
واخرجت عائلته من البيت التى كانت تسكنه. وعالجه 
الغرياء متصدقين عليه وهو بعيد عمن يحب. 

ولكن هذا الشاعر العظيم لم يكتب إلا الحنين إلى 
وطنه واللهفة للعودة إليه والحب لزوجته وأولاده 
وأصدقائه وشكراً لكل من اهتم به. ولم ينس أن يتغزل 
فى أواخر أيامه بالممرضة الغربية التى كانت تهتم به. 


رادا 


مات السياب فى الكويت وجاء بجثمانه صديقان تعبا 
فى إيجاد مكان لدفنه. 

تمثال السياب اليوم واقف يشرف على شط العرب 
الذى يواصل سيره إلى أبى الخصيب وجيكور وصارت 
هذه القرية وبيته متحفاً للسواح. حدث هذا وقد مرت 
سنوات ست طوال على وفاته. 

بعد وفاة السياب لاحقت دور النشر التى طبعت 
أعماله دون موافقة من الورثة ودون الالتزام بعقود ولا 
دفع المردود المادى. كانت هذه المعركة التى ساعدنى فيها 
اتحاد الناشرين اللبنانيين. هى الوفاء الذى قدمته 
للسياب إذ لم أستطع مساعدته فى شىء وهو حى. 
وبقيت الاحق المردود المادى وأتاكد من وصوله لاسرته 
شكرتنى السيدة إقبال زوجة الشاعر وشكرت الله. إذ 
كنت فى موقع يتيح لى القيام بهذه المساعدة. والآن لا 
تزال اسرة السياب تتلقى راتبا شهرياء وكبر ولده وابنتاه 
فى حياة كريمة لا حاجة فيها لطلب مساعدة من أحد. 
عادت إليه حقوقه ولكن متى..؟ بعد ست سنوات وما 
تلاها بعد وفاته. 

لا استطيع إحصاء عدد الباحثين الذين طلبوا منى 
التحدث إليهم عن السياب فى إعدادهم لأطروحات 
ماجستير ودكتوراه, وهذا أمر طبيعى؛ شاعر ترك هذا 
الاثر الكبير المهم فى الشعر الحديث؛ وقد أجمع الكل أن 
السياب هو أهم شاعر فى تلك المرحلة لموهبته الخارقة 
واستمرارية كتابته للشعر حتى وهو يحتضر. 

عولج فى عدد من المستشفيات, عدد لا يحصى منها 
فى البلدان العربية والغربية وساعده أصدقاء عراقيون 
وعرب وأجانب, ويذلت كل الإمكانيات ولكن مرضه كان 


لقن 


شللاً بدا من القدمين وتصاعد فى عضلاته إلى القلب 
ولكن عقله وذاكرته ولسانه لم يتأثر أى منها بالمرض. 
ساعده هذا على استمرار قول الشعر ولكن عذبه أنه كان 
يدرك ماذا ينتظره. 

جمع الشاعر فى نفسيته براءة الطفولة وعمق الرجل 
الفاهم لمشاكل المجتمع العربى والعراقى وهمومه 
السياسية. وكتب عن كل هذا بزخم هائل فى تطور 
شاعرى عميق ملحوظه لم يثنه مرض ولا غرية ولا حاجة 
ولا ألم عن كتابة الشعرء كان القلم معه فى كل ساعة 
عاشها. 

كانت لغة السياب عربية أصيلة مع ثقافة عربية 
وغربية إذ انتقل من فرع اللغة العربية إلى فرع اللفة 
الإنكليزية ليتعرف على ثقافة الغرب دون اللجوء إلى 
الترجمات. 

وسافر إلى انكلترا بمعونة النقاد الإنكليزء وحاول 
الالتحاق بالجامعات هناك ولكن مرضه كان يقف حائلا 
دون تحقيق ذلك, فيكتب شعراً يلعن فيه الغربة ويزداد 
حنينه إلى الوطنء ومع كل العمق فى شعره لم يقل شيئا 
مبهما معقداء وهذه معجزه السياب؛ وضوح المعانى 
العميقة بأسلوب متين بليغ لإيصاله بالرموز والأساطير 
بشفافية تصل إلى أعماق المتلقى دون تعقيد أو إبهام 
والحقيقة أننى حينما أقول الآن إن السياب لم يكن 
وسيماً استغرب لأن روحه ونفسيته وأعماقه لم تحمل 
إلاجمال النفس ومحبة الآخرين والسعى لإسعاد المجتمع. 
وإصلاح الأنظمة الحاكمة دون عنف بل بالحس الإنسانى 
النبيل الذى كان يحمله للحياة التى ظلمته كثيراً طبعت 
دواوين السياب طبعات عدة ولكن هناك شعر كثير مفقود 


لذلك تشكلت لجنة فى وزارة الإعلام والثقافة فى بغداد 
للتفتيش عن شعره غير المنشور قطبع ما أمكن الحصول 
عليه. ومنه قتصيدة طويله (بين الجسد والروح) كان 
السياب قد أرسلها إلى الشاعر على محمود طه مع 
صديق من البصرة كان يدرس فى القاهرة. 

ولكن الرد لم يصل أبداً وقيل أن الشاعر طه احتفظ 
بالقصيدة لينسبها إلى نفسه ولم يكن السياب قد اشتهر 
يومذاك ولكن هذه القصيدة لم تظهر فى أعمال طه. 

وقد وجدت اللجنة قسمأً من هذه القصيدة فطبعتها 
وظهرت فى مهرجان تكريمه 1917١‏ فى ديوان [قيثارة 
الريح] المطبوع فى بغداد وفيه أيضا: 

مخطوطات لقصائد مبكرة للشاعر تحمل طابع 
ديوانه الأول أزهار ذابلة. 

مسودات لقصائد غير مكتملة كتبها قبيل وفاته 
ضاعت منها أبيات وصفحات. 

قصيدة «لعنات» وهى قصيدة طويلة تبلغ حوالى 
ثلاثمائه بيت وتقول اللجنه إن هذه القصيدة هى أنضج 
القصائد وأحفلها بالمعانى والصور والتعبير المتقن وهى 
صورة للصراع الأبدى بين الخير والشر وتستوحى 
نضال الشعوب فى سبيل الحريه والرفاه وقد كتبت فى 
الخمسينيات أيام التزامه السياسى الواضح. 

صار السياب معروفاً بأنه شاعر الغزل والملتزم 
سياسياً والمغترب عن وطنه. وغير المنصف فيه وأمراضه 
ورحلاته المتلاحقة إلى أوربا للعلاج. أو محاولته الدراسة 
وتقلباته السياسية لا لمصلحة خاصة ولكن بجرأته فى 


الحديث عن تفيير هذه المواقف كلما رأى أنها تتناقض 
وحسه الإنسانى الداعى إلى العدالة. 

ويبقى الأهم من كل هذا اعتبار السياب رائد الشعر 
الحر الأول وذلك من خلال ديوانه الشانى (أساطير) 
المنشور ١55.١‏ وطريقته الجديدة التى فيها التفعيلة 
الوزنية لا البيت التقليدى المتعدد التفعيلات. 

صحيح أن محاولات سابقة ذكرت عن شعراء كتبوا 
الشعر الحر غير أن تلك المحاولات البحثية لم تلق الرواج 
الذى حظى :به الشعر الحر على يد السياب فى العراق ثم 
فى سائر أنحاء الوطن العربى؛ ولم تخلق تلك التجارب 
السابقة حركة أدبية كهركة الشعر الحر التى تلت 
تجارب السياب. والتى امتدت كالهشيم اولاً فى العراق 
ثم فى لبنان ومصر وسائر الأقطار العربية, ولاسيما بين 
أفراد الجيل الناشئ من الشعراء واكتسبت حركة الشعر 
الحر غاية لها واتجاهاً على رغم المقاومة التى لقيتها, 
وشقت لنفسها طريقا بنجاح. طريقاً انحسرت أمامها 
الطرق التقليدية فى التعبير الشعرى مما اثر فى 
المضمون الشعرى نفسه. 

ويينما كان الشعر الحر يكسب لنفسه اعتباراً على 
أنه طريقة جديدة مقبولة فى التعبير الشعرى كان فى 
الوقت ذاته يخلق لنفسه قيما إيجابية جديدة. ويدأ الشعر 
الحر يُرى حقا على أنه جزء من المضمون ذاته. 

فالحداثة تعنى الثورة وأن يكون الفرد حديثا هو أن 
يكون ثائراً. نجاح الشعر الحر لا يعود إلى جهود شاعر 
واحد ولكن جهود السياب كانت حاسمة وأصيلة وقوية 
الأثر. 


ا 


فالرومانتيكية هروب من واقع الحياة العربية وكان 
العرب فى حاجة إلى شعر واقعى وشعر حر. واقعى 
ليواجه مشكلاتهم العديدة. وحر ليعالج هذه المشاكل 
بطريقة جديدة خلاقة. كان تغيير المجتمع العربى تغييراً 
جذريا هو غاية الثورات السياسية الاجتماعية؛, فقد كان 
على المجتمع العربى أن يبنى من جديد إذا أريد له أن 
يكون حديثا وكذلك الشعر إذا أريد له أن يعبر عن هذا 
المجتمع العربى الجديد وخاصة إذا أريد له أن يشترك 
فى عملية التجديد الثورية نفسها. اجتماع العبقرية 
الفردية والظروف المناسبة يحدث دائما نجاح الحركات 
الكبرى فى التاريخ ويقف السياب فى هذا المجال رائدا 
عظيما للتجديد. 

فى حديث صحفى قال السياب «لابد لكل ثورة 
ناجحة أن تبدأ من المضمون قبل الشكل. إن القوافى 
والأوزان ثورة سطحية وإذا بقيت على ماهى عليه ستعود 
على الشعر العربى بأبلغ الضرره. 

كان السياب متعلقا بالحياة قلقاء والغزارة التى فاض 
بها شعره فى السنوات الثلاث الأخيرة من حياته دليل 
على هذا القلق؛ و الزمن فى شعر السياب متلازم 
متماسك فلا الماضى غاب عنه ولا المستقبل انتهى 
الخوف منه والحاضر المأسوى لم يشفع عنده. على أنه 
كان يجلب له الماضى ويمنيه باللستقبل ومات السياب 
والأزمنه الثلائة يحسها بقوة ويكتب عنها بأمور ذاتية 
وأخرى عامة لا يستطيع فعلها لأنه تعب من كل هذه 
المراحل ولم يجن شيئًا مع كل الشجاعة التى بذلها من 
تحمل معاناته الطويلة. 


شهره كثير نعم. مؤثر نعم. دخل التاريخ وتريع فيه 


ولكن السياب لم يحس يوما أنه أخذ هو لنفسه شيئا عن 
هذا الشعر ولا أظنه تذكر التاريخ وحسنا فعل فدور 
التاريخ لا يأتى إلا بعد انتهاء الاشياء والحياة. 

تكتشف بعد عرض حياة السياب لم كان مدفوعاً 
بقوة إلى الحب؟ 

كان يرى فى الحب تعويضاً عن الهموم السياسية 
والاجتماعية التى لم يستطع حلها فالتزم الشعر 
السياسى لعله يجد فيه السعادة التى حرم منها لذلك لا 
أستطيع أن أفصل بين غزل السياب وشعره السياسى 
فأحدهما يعود إلى الآخر أو يعوض عن الآخر وهو فى 
الحالين لم يفلح, لم يحب ولم يغير النظام السياسى 
والاجتماعى فعاش فى ظلمة كبيرة كما عاش فى حدود 
المحبويات واهيًا لهن عواطفه الجياشة. 

ويعد وفاة السياب وتسليط الضوء بكل هذا الاهتمام 
على عبقريته. كرائد أول للشعر الحر فى العالم العربى 
وكثرة الكتابة عنه سلطت الضوء على محبوبات الشعر 
فى سياق الحديث عن حياته ولا أرى فصلا بين هذين 
الأمرين. 

فترة المراهقه كان الحب هو الوسيلة التى يلجأ إليها 
السياب لإثارة اهتمام الأخريات اللواتى أدهشن بالمبادلة 
كما تفعل الحكومات التى تدعى العدالة والمساواة ثم 
تتنكر لوعودها فكما أن عدم وفاء الحبيبة هو غدر وظلم 
كذلك هو الأمر من عدم إنصاف الحكومات لشعويها 
فالسياب مع كل شعره السياسى العميق الجرىء لم 
يتوقف عن كتابة قصائر الحب لأنه لم ينصف من أى من 
الطرفين, والألم العميق كالأوانى المستطرقه مهما تعددت 
الاسباب. النجاح الذى أحسه السياب هو نجاحه فى 
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تغيير نمط الشعر وأظن أن اهتمامه بهذه الناحية كان 
المكان الثالث الذى لجأ إليه ولكن دون تحقيق؛ فحسه 
الفنى المرهف وتجربته العميقة مع السياسة ورغبته فى 
إيصال ما يحس نحى الحياة السياسية والعاطفية جعلته 
ينتقل من الأسلوب التقليدى فى كتابة الشعر إلى أسلوب 
جديد بمضمون جديد. ولكن ومع كل هذا النجاح العظيم 
الذى نعرف الآن أنه حققه ولم يحسه ولم يدربه فى حياته 
من العراق ومن تلك القرية البسيطة ومن هذا الإنسان 
الحزين اليتيم غير الوسيم الى تيمه الحب ولم يجد له 
صدى والذى أعطى السياسة حياته لييسعد الآخرين 
وكان عقابه التشريد والطرد والمرض. 

عرف التاريخ واحدأً من أعظم الشعراء العرب وبقيت 
حسرة فى قلب السياب أنه بكل إنجازاته الشعريه التى 
نجحت كانت المرأة أقل إدراكا بها من كل الاحداث إن 
كانت عاطفتها ومتطلباتها الحياتية الخاصة تتعلق 
بمستقبلها هى بمطامحها وفى حسيتها. 

أنا أرى أن المرأة فشلت فى جولة حياة السياب 
العاطفية ونجح هو فيما هو أهم من المرأة وأهم من 
السياسة. نجح فى أن يكون رائد الشعر الحر. 

أتراه كان يفضل النجاح فى الأمرين الأولين؟ أظن 
كذلك ضحى فى حبه فهى لم يرد تسليمه وضحى فى 
عمله فهو لم يرد مجدأ خاصا بل إنسانية سعيدة. 

ما لم يعرفه السياب ورحل قبل أن يسمع به أن كثيراً 
من الفتيات صرن فخورات إن السياب تغزل بهن 


ويعضهن زعمن ذلك. حتى أن قسما منهن طلبن منى أن 
أقول إذا سئلت عن السياب أن السياب هو الذى لم 
يبادلهن الحب وأنهن عرضن عليه حبهن وطلين منه 
الزواج فرفض. 

أنا لم أذكر هذا من قبل لاننى لا أصدقه أصلا ولكن 
فيه لهاث المرأة للوصول للشهرة وقد تأكدن أن السياب لا 
يستطيع تكذيب هذه الادعاءات. ولا أظن انهن كن سيقلن 
لههذا وفوحئ. 

أسفى على السياب إنه أهدر عواطقه ورخصها 
حينما وزعها لمن لسن جديرات بصدق عواطفه وهن 
يحملن هذا الزيف العميق فى عواطفهن المزعومة. 

دفع السياب كل حياته يوما بيوم وساعة بساعة فى 
نضال إنسانى حقيقى ضد مفاهيم ظالمة اجتماعيا 
وسياسيا وظل ينادى كل شىء: الزمان والمكان والظلام 
والغربة والرض والموت والحبيبة ويعد هؤلاء بأن النور 
سيلوح بعد الظلام وأن الخير سينتصر على الشر وان 
حنينه إلى الوطن لن يتوقف وتريد الفتيات أن تكون 
أسماؤزهن بين هذه القيم... بموازاة هذه القيم بل 
مساويات لهذه القيم ليدخلن تاريخ الأدب العربى وحركة 
الشعر الحر على حساب مشاعر السياب التى لعين بها 
وسخرن منها فى وقت كان يحتاج هو فيه إلى التفاتة عين 
أو لمس شعر أو كف مهما كان نوعها تربت بصدق على 
كتفه وتقوم بدور الحبيبة لا الممثلة طالبة الشهرة. 


ل 


عز الدين المناصرة 


* 


21 هوية مشروخة 
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57 لا تَّلُ لامرأة فى الأربعين 
رَخْطَ الشيب جناح القيْرةُ 
قل لها إنّ سماء الأربعين 
فتنةٌ للناظرين 
عن نزام مممتوضترة: 

2 لا تقل لامرأة... 
كم يبلغ الورد من العمرء 


إذا كان السؤال 
أزليًا وعتيقًا كالجبال. 


» شاعر فلسطينى يعمل أستاذا في جامعة فيلادلفيا . الأردن. 
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لا تقل للشجرة 
أ أغصانك اجملٌ 
إنّما مشّط لها الروح وأهداب الرموش 


لم تكن تعرف شيئًا 


من أمور السحر فى التقديم والتأخير... 


حين أغفتث وحدها 
ثم استفاقت فجأةٌ 
صاح بها صوت النذيرٌ 


حدقى 
هذا النعامٌ البربرئ النارٍ 
بالسوط... يطيرٌ. 


لا تقل للسعاة 

أنت زرقاء الرمانٌ 

قل لها... صافيةٌ كالنبع فى أوله... 
قبل الحداد. 1 


مثل هذا الشاعر الكذّاب 

لم تشهد عيونى 

يرسم الكلب... حمامةٌ 

ويوازى بين مقهو... وقاهر 

فإذا جاء زمانٌ كالأظافر 

قال إن العين لا تعلو على الحاجب... 


1 


١ 


لا تقلّ للنائحه 

كيف ولولت بلا دمع يفيض 

قل لها لا تنشرى؛ هذى الفضائحٌ 
كدّنا للموت رائخ. 


شفتاها من لهيب ودهاليز دروب ونصوص 
وأنا العطشانٌ تحت المقصله 

فلماذا حين تُومى ويجافينى القميصْ 

لا يجيب البرقٌ عن أسئلة منفصله. 


قيل لى فى ساحة السيّاحٍ شالات 

من الكشمير ترتاد ذؤابات الفضاءً 

وعلى كل البلاطات نقوشٌ فى مّمرات الغيوم 
ثم أنباط... وروم 

ثم هذا العوسج البرئ, مصلويًا 

على كهف الرقيمٌ 

كيف أمحو شائعات الاعدقاء 

أيّها القلب الرحيم. 


لاتقل لامرأة فى ذروة الزينة حول الرقبّة 
حلت المرآة قرب الخشبه 

حيث ظلّ الكحل فى الجفن يسيلٌ 
غُيرَ العاشقّ ميعادَ الندى, 


ا 


اه 


3 


0 


ياصديقى 

أيها الغيم الذى يلعب بالزهر... 

على شال الحريز 

فوق أكتاف القدود المائسات 

انثر الثلج على ساق القرنفلٌ 

إشرب الكاس وحاذرٌ عتمةٌ فى الطُرقا 


وتمهل 

ياصديقى 

لست مخطوطًا من العهد القديم 

أنت مفزل 

ننسج السَرّد على أوتاره البيضاء فى ليل الهمومٌ 
فتامل 


مرَةٌ, قلت لها يانجمة الهمس الجميلٌ 
إن هذا الاشقرارٌ 

ليس إلآ سرطان القيد كالوعد المكبل 
قد تصيرين عصير الجلّنارٌ 

حين تسقين السفرجل. 


كانت الشرفة قرب البحرء ماوى عاشقِيِن 
خلسةٌ فى زمن الإغريق, حيث الارجوان 
فوق ثوب العرس منقوعًا مع الخَلّ العتيق 
بعد هذاء طافحًا فى بَدْ حرب الوردتين 
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مككاء 


هجم البحر الذى اهتاج فاقبَّلٌ 

برذاذ ساحلىئ» يغسل الحلم المؤجلٌ 
فمددث الكفّ فى غاباتها 

صرخت بى ايها الرحش الحميم 
أترك القاعٌ ليسترخى... تَرجَلٌ 
وتعجل. 


لا تقل لامراة قبل الغروبٌ 
جربى كاس النبيدٌ 
يشعطٌ الروح ويشويها 
على جمر الرمون الخائقه 
قل لها: إِنْ تشربى 
يحض فيك الرملٌ 
تحمّرٌ المروق الناشفه. 


بدوي يرشق النار على غابات أورويا 
ياصديقى لا تقل لى 

صرت فرعا فى جذوع الشجرة 

عد إلى خيمتك الاولى وحدّق جِيّدًا 
فى النبع... تتسكرٌ 

أنت فى المهجر مريوط بحبل السّحرة 
لاتقل صرت حدائيًا 


فهذى الياقة البيضاءء. لا تنسى.. وتشعرٌ 


1 


قاع 


دنه 


البَرابِيرُ على أردانك الخضراء, تذكرٌ 
فتذكرٌ قسوة الصحراء فى الفجر المبين 
أيها الطفل الهجين. 


عَللَ الاسباب واذكر جذرها قبل المنام 
كيف غاص البحر فى القاع وماث 

طق قهرًا حين نَقْدقنا الخيام . 

فى سهول الغور تحت الشجراث 

قال ويلى كيف أحيا فى عصور الظُلّمات.!! 


كانت النادلة الشقراء تسالٌ 

هل هوى الصحراء أنثى 

أم لها سيف وارجلٌ 

كنت مقصودً! بهذا وأنا حول السؤالٌ 
بد يقل 


مرّةً... خريشتُ فوق الحائط المجنون, 
فى السور السفية 

جملةٌ فى الحب» تمشى 

مثل أغصان الموشحٌ 

فى صباح. كان فى اليوم الذى كان يلي 
جِئتُ كيما أقطف الموال من زه 


كانت الحيطان ترشح. 


1: 
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علوبة أدلت بتحسريي من التاريخ 
قالت للنوافير التى فى صخرها البازلت 


تفلى, تتدفق 
(مادبا) كانت مُقْرًا لعصافير الشرقرقٌ 
لم تكن للعابر المزعوم مأوى 


فى ذراها نجمةٌ من بيت لحم 

فى سماها سَهَرٌ الأجداد فى حقل الشعيرُ 
صومعات من نبيذ ويقول وحبوب 
يُقرأ المكتوبٌ من عنوانه 

قبل إحراق الرسالةٌ 

ايها الوجه المُريبٌ 

فى زمان عَظْمِتْ فيه البطاله 
فلماذا... لا تتوب. 


يا إلهى؛ لم اعد اعرف فى الليل 

بان المشمش البرئ يهذى فى رحاب الابديّه 
غامضنًا مثل الوضوح 

غامضًا كان يصلئ فى جبال المجدليةٌ 
يتجلّى فى العلالى خلف رهبان السفوحٌ 
وأنا مازلت أهذى وأغنّى 

غامضًا كالشمسء مشروعٌ الهويّة. 


يجلسان على مقعدين متجاورين. طيارة من طيارات شركة الخطوط الجوية المورانية. منتصف الليل. تقلع الطيارة 
بعد تأخر ساعة كاملة. هى فى طريقها إلى موران, مدينة الملح. يصحبها زوجها. يقضى معها أسبومًا. يمهد لها السبيل 
إلى مغامرة جديدة من كل وجه. تتلالا أنوار تونس فى ظلمة الليل. يغشى الانوار ضباب. الضباب فى عينيها. تهجر 
مستقرها الأول السعيد إلى موران. تقرأ عن موران. تسمع عن موران. جفاف صحرائها. جفاف الحياة فيها. تهجر 
مستقرها السعيد إلى موران. غول المدارس الاميركية فاغر فاه. ينتظر المزيد من الدولارات. عليها أن تأتى بالمزيد من 
الدولارات. ما تقراء حينذاك مدن الملح. لما تسمع عنها. يقرّح ملح موران بدنها وروحها قبل أن تقرا مدن الملح. تقرا الجزء 
الثانى من مدن الملح فى مدينة الملح. يرطب جفاف روحها زهو طفولى. تقرا الكتاب فى حافلة الجامعة وهى فى طريقها 
إلى مكان عملها. ورق سميك يغلّف الكتاب. يحميها من اعين المورانيات. يقرأ بعض المورانيين؛ وهم فى مدينة الملح نفسهاء 
سرد عذابهم. 

ها هى موران فى الطيارة. (الدشاديش) البيض. أغطية الراس البيض. العقال. العباءة السوداء القصيرة. النقاب 
الاسود الكثيف. يغلف وجوما تتطلع إلى الحياة من ثقبين. ترتعد. نقاب اسود كهذا يغلف وجه فتاة الرابعة عشرة. يرهقها 
سنوات طوالاً قبل أن تتحرر منه. سبع ساعات بالطيارة تفصل المستقر السعيد عن المنفى الجديد. 

لا يتحدثان إلا لمامًا. كلاهما مثقل بما يكفيه. 'حداث الشهرين النقضيين. ترحل ابنيها إلى المالم الجديد. بين 
الاكبر والاصغر خمس ساعات كاملة بالطيارة يرى أحدهما الآخر مرة أووهرتين فى المام. يجمعهم الصيف فى لقاء يدوم 
شهرًا أو شهرين. لا قلق ولا تهيب. اعتزاز بطولى يستقر فى أعماقها. 


يف 


تحبا حياة الملح فى مدينة الملح. تعمل. تكسب. ندفع المجلة إلى الأمام. لعل المقبل خيرٌ من الحاضر. تطلع وترقب لا 
غير. تندهش اليوم؛ وحكايتها تممرد, من لك البطولة الخرقاء. أبن هى؟ سنوات الملح فى مدينة املح تأكل البطولة تردد: 
«ذاك الفيم جاب هذا المطر». 

ترتدى (بلورًا) لا ببدر من كمبه غبر كفيها. (تنورة) طويلة ترتفع عن الكعبين قليلاً. تغطى شعرها (بإيشارب) فيه 
حمرة وزرقة. تعقده من الخلف. لا تُرضى زوجها الحمرة والزرقة. ألوان حدابة. يحدثها عن الانفلاق الاجتماعى هناك. 
مشاهداته من زيارات رسمية يفرضها عمله. جوريان سميكان يغلفان القدمين. ترتعد. ماضيها البعيد يعرد. عبودية 
جديدة بعد طول انطلاق. تعزى نفسها. تختار عبوديتها الجديدة من أجل غاية نبيلة. 

تحط الطيارة فى المطار. ضغامة وفخامة لا حدرد لهما. سرعان ما تكتشف الهواء الرهيب. يقفان فى صفورف 
الاجانب. اننظار طويل. هما امام مسئول يتفحصهما. نظرات قاسية. الوجه صلد. انفلاق الشفتين متجهم. انفراجهما 
الفاظ استعلاء. تسمع كثيرًا عن استعلاء المورانيين على المتعاقدين. تعيش الآن مرارته. أول ما تسمع: 

هل لك (محرم) يصحبك؟ 

٠‏ لا. برحل زوجى بعد أسبوع. 

بعد اسئلة كثيرة يتسلمان جرازهما. عليهما أن ينتظرا متاعها القليل. عليهما أن ينتظرا مقدم الفجر فى المطار. 
تاخذهسا طيارة أخرى إلى موران نفسها. بشهدهما الصباح فى مرران. رهلة هسيرة تنذر بإقامة مسيرة. يطوفان 
بامتمتهما فى المطار الضصهم. مئات الأشخااس هن أجناس رألوان مغتلفة. هشرات من العمال الاجائب يمفظرن للمطار 
نظانته وررنقه. دمى آلية تدصرك. لا نظرة ود فى الههنين. لا ابتسامة ثرحيب على الشذتين. لا تعبير من أى نوع على 
الوجرة الصلدة. سرعان ها يرتديان, هما ايشمًا, القناع الجديد. عليهما أن ينضما إلى القطيع. عضا الراعى تعيد الابق 
من الخراف إلى حظيرته. تقس نظرتها. تفسو ملامع رجهها. بنسو كلامها. تقسر نفسها. تستعد لصراع البقاء فى 
موران. ترتمى منهكة على مقهد فى المطار. تريح رأسسها غلى معمنده؛ تعظى بإغفاءة رهيمة فى ليلة سهاد طريلة. ينتظرها 
غدّ من العمل الشاق فى موران. هليها أن تمستكمل رمسههاث الثهيين. أررغ ما فى ليلتها تلك كوب من الشاى الساخن 
تذكره حثى اللحظة. بنعش الشاى بدنها المكدرد. 

الرابعة صياها. تفلهما الطيارة إلى موران. يهلسان متجاورين. سلابسها تضايثها. يثقل (الإيشارب) راسسها. 
يلزلق. هلهها أن تعيدة إلى مردهه. لعبة هابثة لا نهاية لها. فشكو تداها رساتاها السهرنة ثهث جرربين سميكين. لا 
يبدد السهرنة التكييف. كيف تعتمل جوربيها فى نيظ موران اللأهب؟ إهدى الصعاب الكشيرة المنتظرة فى المفامرة 
الجديدة. تقترب الساغة من السادسة. تحط الطيارة فى مطار مدينة الملح. يتاع المطار الجديد أمام هيبة المطار الآول. 
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تقرأ فى الصحف أن مطارًا عالميًا ضخمًا يشيد فى موران. يوشك أن يكتمل. لابد أن يكون المطار المشيد الاضخم والابهى. 
موران هى القلب. لابد أن تتفوق» فى كل مضمارء على منافستها القديمة ١‏ ينتظران مقدم صديق يصحبهما فى 
سيارته إلى دار الضيافة. ألا ينبغى أن ترحب بها جامعة موران نقسها؟ ألا أن تقلها سيارة الجامعة إلى مستقرها 
الجديد؟ يهاتف زوجها صديقًا بورانيًا. يهاجر البورانى إلى موران. يتمورن ملتحقًا بأقربائه هناك. هو من منطقة فى جنوب 
بوران حيث تتداخل موران ويوران أرضا وأناسا. تداخلاً يصعب فصله. حين يتغير ما يتغير فى بوران يهجر البورانيون 
أرضًا يشق عليهم هجرانها. يقيم الصديق سنوات فى موران تكسبه الجنسية المورانية. يغدو مورانيًا اكثر من المورانيين 
ظران. تحاصرها (الدشاديش) البيض وأغطية الراس البيض. لا تخشى لومة لائم. هى فى حماية محرم يضمن 


يقدم الصديق. عناق وقبلات مع زوجها. يجرؤ على مصافحتها. تندهش. يجاور زوجها الصديق على مقعد السيارة 
الأمامى. هى فى زاوية من المقعد الخلفى كما تقتضى آداب موران. موران مدينة الرجال. الحريم فى حماية الرجال. هى 
حرمة تنضم إلى حريم تكتظ به موران. حريم من أصيلات موران. حريم من أجناس وألوان مختلفة. حريم من العالم 
الجديد. كل امرأة فى موران تغدو حرمة. تتطلع إلى الخارج. تتعرف على مستقرها الجديد. خليط معمارى متنافر مستورد 
من مختلف أنحاء العالم. كثيرٌ من المبانى الحكومية زجاجية ضخمة تذكرها بمبانى تكساس. حتى المعمار الكورى يجد من 
يتبناه. قصرٌ باذخ يصدم عينيها بمعماره الغريب. ينبت عن المكان الذى يقوم فيه. يفتقر ما تراه من المدينة إلى أصالة 
معمارية وشخصية مميزة. فى عاصمة بوران, القريب البعيدء يطرد المعمار المستورد المعمار الاصيل. لهوجة الحضارة. 
تقتحم عينيها الجدران المرتفعة. كل بيت يحتمى من الاعين بجدار يحجب نوافذ الطابق الثانى منه. نساؤه مصونات. أين 
مكانها هى؟ أية جدران ستطبق عليها؟ كيف تالف حياة الجدران بعد حياة البحر والشمس والفضاء فى مستقرها الأول؟ 
يعصف بها الحنين؛ ولا تمض غير ساعات, إلى تعانق الأبيض والأزرق فى المعمار التونسى. إلى البحرء صديقها وملاذها 
فى الملمات. غول المدارس الأميريكية جبار لا يقاوم. 

عند دار الضيافة. بعد الإجراءات الرسمية يودعهما الصديق البورانى المتمورن. يعد بزيارتهما فى المساء. يصحبهما 
أحد العاملين فى دار الضيافة إلى شقتهما. يضع متاعهما عند الباب. ينصرف. يدخلان ويقفلان الباب بالمفتاح. ترهبها 
ظلمة المكان على الرغم من أنوار الصباح فى الخارج. ترهبها عتمة المكان على الرغم من ضياء المصابيح. يرهبها الصمت. 
ترهبها العزلة. غرفة النوم. لها نافذة واحدة. النافذة مغلقة تغطيها ستارة سميكة. غرفة الجلوس. نافذة وحيدة مغلقة تغطيها 
ستارة سميكة. مطبخ صغير بلا نافذة. ترهبها العزلة. تجرؤ على إزاحة الستارة قليلاً عن إحدى النوافذ. تطالعها نافذة 
مغلقة تحجبها من الداخل ستارة سميكة. لا ترى ولا ثرى. ترى المكان ويراها المكان. تكاد تبكى. الشرفة الرحبة الجميلة. 
النوافذ الكثيرة المفتوحة للنور والهواء. أنى تنظر منها تجد البحر وتونس على مبعدة يسيرة. حياة عسيرة. صراع بقاء 


ل 


عسير. عليها أن تخوض التجربة وحدها. الدولارات لا تُمنح. غول المدارس الأميركية فاغر" فاه. ينتظر المزيد من الدولارات. 
تقبض باليمين وتعطى بالشمالء تتطلع إلى زوجها صامتة. يتطلع إليها صامئًا. تبحث عن يده. يحتوى يدها صامنًا. يُدرك 
جسامة التجرية التى تخوضها. عطشى إلى النوم. ترتمى على الفراش منهكة. تحظى بنومة رحيمة. تستفيق لتجذ زوجها 
انائما. 

تننهض متثاقلة. يرهبها الصمت, تخنقها العزلة, توقظ زوجهاء يستعيدان وعيهما بالمكان الجديد والحياة التي 
تنتظرهاء يخرج زوجها باحنًا عما يتيسر من الطعام. تقبع هى فى الغرفة منتظرة أوبته. هى فى موران. عليها أن تتمورن. 
غداؤهما صامت متثاقل. ما أقل الكلمات عند اصطخاب المشاعر. 

يأتى المساء بصديقهما البورانى المتمورن. تلقاه كاشفة راسهاء بلا جوربين. تسترها الجدران من الأعين. حقيقة 
تدركها سريمًا. الحياة داخل الجدران غير الحياة خارجها. عليها أن تحذق اللعبة وآن تستفيد من رُخصها. ستعلمها 
الأيام فى موران الكثير. تجالس الصديق وتحادثه. أول تحد يا موران. تنتشى بفرح طفولى بعد زمن ينضم إليهم صديق 
بورانى آخر. يريد أن يتمورن لكنه لا يحظى بالنعمة. (الدشداشة) البيضاء وغطاء الراس الأبيض. يأتى مزهو . يجلس 
منتفمًا. اسمه على كل لسان. تُكتب عنه الدراسات. هو من بلدتها الصغيرة فى بوران. تتقدم به الأيام. يعرف كيف يلعب 
اللعبة. يحظى بالماجستير من بلد عربى يمنح شهاداته بجهد يسير. لا يحجبها عمن يطلبها. يحظى بالدكتوراه من بلدر 
أجنبى يكيل بمكيالين. واحد للطلبة من مواطنيه وآخر للطلبة الأجانب. يستنزف أموالهم. يمنحهم الشهادات دون علمها. 
يطبع الاستاذ رسالته العربية بعد ان تصحّح هى الأخطاء النحوية واللغوية فيها. هو اليوم ذائع الصيت. تكتب عنه 
الدراسات. يجلس منتفحًا خفيض الصوت. يخرج كلماته القليلة من طرف لسانه. حديث يناسب هيبته العلمية. يتفضل 
بالزيارة. تجالس رجلين أجنبيين حاسرة الرأس مكشوفة القدمين. يومها الأول فى موران. يا لها من جريئة! 


هما وحيدان فى الشقة بعد خروج الصديقين. يحل الليل. الليل ليلان. ليلٌ فى الخارج وليل داخل الغرفة. ليل ثالث 
فى نفسها. مرارة وأسى (وتهيب الآن) ريما. لابد من صراع البقاء. يفاجئهما جرس الباب برنين غير متوقع. صديق 
بورانى وزوجته. استاذان يريدان أن يتمورنا لكنهما لا يحظيان بالنعمة. يرتدى الزوج لباس المورانيين المعهود؛ 
(الدشداشة) والعقال والنعال. تغلف زوجته بدنها بالعباءة. يحجب وجهها عن الأنظار النقاب الأسود الكثيف. البياض 
للرجال. السواد للنساء. يرعبها سواد الصديقة. تستدل عليها بصوتها. يدخلان. يُغلق الباب. تزيح «جنان» النقاب الأسود. 
تزيح العباءة السوداء. حياة الداخل. يرعبها وجه جنان مكشوفًا أكثر منه مستورًا. سواد فاحم يلون الحاجبين الكثيفين. 
حمرة فاقعة تصبغ الشفتين الدقيقتين. على الخدين لطختان حمراوان. يجلسون. حديث المجاملات. من يعرفها بالصدق 
فيه من الكذب؟ لابدء فى نهاية المطاف من الحديث عن الطعام. لابد من اصطحابهما إلي شقة الصديقين لصق دار 
الضيافة لتناول العشاء. لابدّ من تلبية الدعوة على الرغم من الإرهاق البدنى والنقفسى. 


فى الطريق تعود جنان شبحًا أسود لا يتميز عن سواد الليل. تعرض جنان عليها أن تعيرها عباءة حتى تبتاع 
لنفسها عباءة. ترفض العرض شاكرة. لا تنوى ارتداء العباءة. الركود الخانق نفسه فى الشقة الأخرى. الجدران. النوافذ 
المفلقة. الستائر المسدلة. تتنفس ركودً! خائقًا. يشتعل الحنين إلى هواء البحر. يطول الحديث. التاسعة أو العاشرة ليلاً 
أفضل وقت لتناول العشاء العربى الدسم. أصناف الاطعمة البورانية والمورانية. لابد من ملء المائدة. ياكلان ارضاءً لا 
رغبة. يجامل زوجها أكثر من طاقته أحيانًا. تجامل هى. تآكل قدر طاقتها. لابد من إطراء الطعام. لابد من المبالفة فى ذلك. 

بعد إرهاق بدنى ونفسى طويلين يغادران. هما أحوج ما يكونان للراحة. نومة عميقة منتهكة بعد يوم منهك. النوم 
هروب إلى حين. «ده النوم يا ليل نعمة يحلم بها الساهرء. لعل المتوسط يأتيها ما دامت لا تملك أن تذهب إليه. 

التاسعة من صباح اليوم التالى. تنقلها وزوجها سيارة إلى مبنى إدارة الجامعة البعيد. لابد من استكمال 
الإجراءات الرسمية. فى المبنى ذى الطوابق الكثيرة مصعدان. يرتقى زوجها مصعد الرجال. ترتقى هى مصعد النساء. 
ينتظرها زوجها قرب الباب الفاصل بين قسم الرجال وقسم النساء. يلفظها اللصعد فى طابق كثير الارتفاع لا تذكر الآن 
رقمه. هى وسط حشد من النسوة. الملابس الطويلة تكاد تلامس الارض. الاصباغ الفاقعة تلون الوجوه. شعور مسدلة 
منثورة. شعور مضمومة مرفوعة. فى الداخل يُباح ما لا يباح. 

يدهشها أن ترى من يغطين رعوسهن حتى وسط النساء. يتوهج الذهب فى مواقع كثيرة من الأجساد النسائية. حول 
الساعدين. حول الرقبة. حول الأصابع. حول الساقين. لا تكاد تصدق. لا وجود (للحجل) أو (الخلخال) فى بوران اليوم. 
هو جزء من ذكريات طفولتها البعيدة هناك. يُبعث اليوم حيًا متوهجًا. ستصعق حين ترى هذه الحلية حول سيقان أوربية 
واميركية. يتوهج الذهب بل الماس أحيانًا على أحد جانبى الانف. لا تكاد تصدق. «خزامة» الفلاحات البورانيات. ذكريات 
طفولتها البعيدة. ها هى تبعث عند المتعلمات المورانيات, ذهب أو ماس. هل يعرف هذا المجتمع المترف الطبقية؟ هل يعرف 
صراع الطبقات؟ ستكتشف ذلك قرييًا. الإجراءات الرسمية بطيئة معقدة. أوراق وأوراق. من غرفة لأخرى. من دهليز لآخر. 
أنواع المشرويات الساخنة والباردة. أصناف المآكل الخفيفة والثقيلة. ذلك جزء من روتين العمل. 

عليها أن تنتقل إلى قسم الرجال لاستكمال الإجراءات. يرشدونها. تتبع الإرشادات. هى أمام باب ضخم محكم 
الإغلاق. عند الباب امراتان عملهما فتح الباب لخارجة أو داخلة أو لتسلم الأوراق الرسمية من عالم الرجال. تفتع إحداهما 
الباب. تغطى رأسها (بالإيشارب). تمرق من الباب. ينتظرها زوجها عند الجانب الآخر. يجلس عند الباب رجلان ضخمان 
لكل منهما لحية طويلة كثة. يسألان كل خارجة عن مقصدها. يطرقان الباب ويوعزان بفتحه لكل داخلة. تقتحم عالم 
الرجال صحبة محرم يحميها من العبث. تستكمل الإجراءات المعقدة. تغبط نفسها لذلك. لن تضطر إلي العودة إلي هذا 
المكان. يستلفت انتباهها أمرٌ تستغريه. الستائر السميكة مرخاة على النوافذ فى قسم النساء على الرغم من ارتفاع الطابق 
الشاهق. من نوافذ الرجال تتوهج الشمس وتتالق زرقة السماء. تتنهد. مثل هذا ينتظرها. هل تنحنى؟ هل تتمرد؟ لا تدرى, 


لات 


تعيدهما السيارة إلى دار الضيافة. تكره العودة إلى العزلة والوحشة. ترهب الآن تجريتها الجديدة. عليها أن تهيىء نفسها 
للمعركة المقبلة.. عليها أن تكون شديدة البأس. 

يشهد اليوم الثالث ذهابها إلى حيث تعمل. تنقلها وزوجها إلى هناك سيارة. سور ضحم شاهق الارتفاع يطوق 
المكان. يذكرها بأسوار السجون فى الأفلام. ينتظرها زوجها عند الباب حتى تنتهى من شأنها داخل المكان. عند الباب 
يجلس رجال غلاظ شداد. فى يد كل منهم عصا تاديبية تنتظر من تؤدبه. يحرق الجوربان قدميها ينزلق (الإيشارب) عن 
شعرها فتسارع إلى تثبيته فى موضعه المفترض له. تجتاز الباب لتجد نفسها فى عالم النساء. تزيح الإيشارب عن شعرها. 
ينفذ لظى الشمس عبر جمجمتها إلى عقلها المنهك وروحها المضطرية. الاسوار أمامها وخلفها. عن يمينها وعن شمالها. 
ترفع راسها عاليًا لتحظى بزرقة السماء. ستدعو هذا المكان «قلعة كافكا». ستدعوه «بيت الموتى». ستكون أيامها الميتة فيه 
مادة نص سردى آخر. حشدّ من النساء متباين الأعمار. الآلوان الصارخة والهادئة. بريق الذهب والماس. الاصباغ 
الفاقعة تغطى الوجوه. تشق طريقها وسط الحشد. تبدو فى ملابسها المتواضعة أقرب إلى العاملات. 

ترتقى السلم إلى الطابق الثانى. تقابل وكيلة القسم وزميلاتها الاستاذات. تلتقط عيناها بسرعة أن كثيرًا من 
زميلاتها لا يرتدين جوارب. اول خطوة على درب الحرية. ستخلع غدًا جوربيها. عليها أن تدرس اثنتى عشرة ساعة فى 
الاسبوع. تستعين بمكتبة المكان المتواضعة. تحمل كتبها القليلة وتخرج. لا تنسى أن تثبت (الإيشارب) على رأسها. 
ينتظرها زوجها فى القيظ اللاهب. يعودان إلى دار الضيافة. إلى الصمت والعزلة والوحشة. تعلن لزوجها ثورتها على 
جوربيها. يتهيب العواقب. ينتهى نقاشهما بالرضى أو عدمه. لا تدرى. عليها أن تضع عنها بعض أثقالها. الأثقال فى 
موران كثيرة. اين منها تونس؟ أين منها الحرية؟ 

تلفها دوامة العمل. تبعدها بعض الوقت عن العزلة والوحشة. يأتيهما مساء ذلك اليوم بالصديق البورانىي صحبة 
يورانى آخر متمورن. الملابس ذاتها. غطاء الرأس دون عقال: بذلك يتميز العلماء المتفقهون فى الدين عن سواهم. ما اهونه 
من اختلاف. تجالس العالم المتفقه فى الدين حاسرة الراس مكشوفة القدمين. بين الجدران يُباح ما لا يُباح. تعرف من 
زوجها الكثير عن ماضى ذلك العالم المتفقه فى بوران. تنام ليلتها تلك منهوكة. تجهدها الحياة الجديدة. تجهدها بدنيًا 
وتجهدها نفسيًا. 

صباح اليوم الرابع. تقلها سيارة الجامعة إلى مكان عملها. السائق مورانى. ستعلم أن جميع المتعاقدات فى حماية 
سائقين مورانين. يجب أن يكون سائقو سيارات الجامعة من المورانيين. بعد لحظات يحاول السائق الموارنى محاورتها. 
يحدثها عن نسوة يرتدين الملابس الفاضحة. يكشفن سيقانهن وافخاذهن. يحدثها عن طالبة وُجدت فى المسجد مساء . 
تدعى أنها هناك للصلاة. يشكك هو فى ذك. تفزع لكلام لا تتوقعه. لا تعرف بم تجيب. تصمت. الصمت من ذهب. 


سسسب «بيححححبببببببيبيحيييييحيححيححييحيبيك 


0. 


يومها الأول فى العمل. بلبلة وأسى. تجهدها كثرة الدروس يجهدها القيظ اللاهب فى تتقلها بين الصفوف المتباعدة. 
يجهدها صعود السلالم. عودة منهكة إلى دار الضيافة. يندهش زوجها لمرآها. تصطبغ وجناتها بحمرة قانية. يحرقهما 
القيظ اللاهب. يدرك جسامة المهمة التى تنتظرها. أين انت يا تونس؟ ساعتان من التدريس. بقية وقتها للقراءة والبحث. 
اثنتا عشرة ساعة فى الاسبوع. خمسة أيام بتمامها. مساء ذلك اليوم وليلة تهيو لدروس يوم يليه. اليوم الخامس. ينقضى 
سريعًا فى دوامة العمل المجهد. فضيلة العمل المجهد أنه يسلبها نفسها وتفكيرها . 

اليوم السادس. عطلة نهاية الأسبوع. أين يمضيانها؟ أيذهبان إلى الحمامات؟ ينتظرهما غداء شهى من السمك. 
يتناولانه وهما يشرفان من عل على المتوسط. يهبطان إلى صديقهما البحر. يطوفان به حتى يتعبهما الطواف. يعودان إلى 
تونس فى المساء طيرين سعيدين. أيمضيان إلى بنزرت؟ ينتظرهما سمك لذيذ فى مطعم يكاد يلامس أمواج المتوسط. 
أيمضيان إلى سوسة أم إلى المونستين آم إلى طبرقة وعين دراهم؟ سيمضيان عطلة نهاية الاسبوع بين الجدران فى دار 
الضيافة. مع الصمت والعزلة. هى فى موران. تزدحم الشوارع بالمارين دون المارات. لا تخرج الحريم إلا لضرورة قصوى. 
ليس الترويح عن النفس بالضرورة القصوى. بين الجدران فى دار الضيافة يحصيان الدقائق والساعات. لعلهما فى 
حاجة إلى ذلك. بعد يومين يتركها تخوض صراع البقاء فى موران. عم يتحدثان» عن ماضيهما الجميل؟ هو اليوم أوجاع 
ذكرى. عن حاضرهما القاسى؟ عن ابنيهما البعيدين؟ عن آت مجهول لا سبيل إلى التكهن به؟ الصمت أكثر من الكلام. 

دعوة للعشاء لدى صديق بورانى آخر. لا يريد هذا البورانى أن يتمورن. هو فى موران لأجل محدد. يجمع المزيد من 
النقود. ما يدعوه لذلك؟ ضرورة قصوى؟ أم هو يحب المال حبًا جما (هل هناك من لا يحب؟) لا تدرى. تصحب هذا 
البورانى زوجته. ستذهب لتراها. ستنقضى الامسية أسرع مما يظنان. فى دار الصديق البورانى. (الدشداشة) والنعال 
دون العقال. سترى كثيرًا من اساتذة الجامعة المتعاقدين يرتدون (الدشداشة) والنعال فى غير ساعات عملهم الجامعى. 
ينشدون مزيدًا من الهواء فى قيظ موران اللاهب. ويتشبهون بالمورانيين» لعل الودائيت يقبلونهم ويقبلون عليهم. يلتقيان 
هناك بالصديق البورانى المتمورن صحبة زوجته. . الرجال والنساء فى جلسة مشتركة بين الجدران يُباح ما لا يُباح 
خارجها. جميع الحضور , إلآهاء من مدينة واحدة جنوب بوران. للشعر نصيب من الحديث. زوجة الداعى ابنة شاعر 
بورانى معروف. الحديث عن ذلك الشاعر ممتع مؤلم. رصاصة الرحمة يا إلهى. مائدة العشاء مكتظة بأصناف الطعام 
البورانى والمورانى أيضنًا. الكرم العربى لمعيار الصداقة والمودة. عليها أن ترضى الداعيين. عليها أن تآكل اكثر مما تطيق. 
تفعل أحيانًا. ينقضى بعض من الليل. هى بين السرور والاسى. سرور بانقضاء الوقت. اسئ لفراق عن زوجها ينتظرها 
بعد يوم واحد. وحيدة. عليها أن تضارع حتى الرمق الأخير. يشكران الصديق الداعى يعودان إلى دار الضيافة. الجدران 
السميكة. الوحشة والعزلة. الصمت أكثر من الكلام. ينامان ولا ينامان. إغماضة القلق لا إغماضة الراحة. 


اليوم السابع فى دار الضيافة. يستيقظان مبكرين. يتناومان لعلهما يقتلان بعض الوقت. يقتلهما الوقت. سيقتلها 


“713 ““5ك“؟ظك5ظ5ة5ة10ة0ة050ة0010 0 كير 70ي77جتك3256”5765675777 


ونا 


الوقت وحيدة فى موران. أيامًا وأسابيع وشهورًا. تهزها زويعة من المشاعر والأفكار. مستقبل مجهول لا تدرى مفاجاته. 
الحاضر. تنفيه. تلفظه. الحاضر دار الضيافة وموران. أنى لها أن تنفى موران. موران أنشوطة حول رقبتها. تهرب إلى 
ماضيها. ماضيها البعيد. الطموحات لا تعرف للافق حدودًا. العنفوان. أيامها الأسطورية فى جنائن تموز العاشق. هى 
طير يحلق نحو ذرىّ قصية. تذكر تفصيلات صغيرة من لقاءات حبهما. أماكن اللقاء. كلمات قالها. كلمات قالتها هى. 
تحفظ أبيانًا من شعر كثير خصها به. كيف لا تنسيها أحداث عشرين عام تلك التفصيلات؟ ذكريات رحلتهما المشتركة 
خلال عشرين عامًا من اليسر والعسر. يصمد الحب لكل الأزمات. تظل جنائن تموز العاشق شعاعًا يبدد ظلمات أيامها. 
تظل ملاذًا يحميها حين تجد نفسها فى العراء. يطول التناوم. لابد من النهوض. ينهضان. 

يومهما الأخير معًا. يشهدها الغد وحيدة فى موران. تتلو الغد أيام وأسابيع وشهور لا تعلم عدتها. الصمت أكثر من 
الكلام. إفطارهما الأخير المشترك. تأكل ولا تاكل. الصمت أكثر من الكلام. تمضى الدقائق بطيئة متكاسلة. ليتها تبطئ 
وتتكاسل اكشر. ليت اليوم يمتد فلا يتلوه غد. ترهب الغد. تطوف بين الغرف والمطبخ والصالة. حيوان حبيس فى قفص. 
يريدا الانفلات. تستدرج زوجها إلى الحديث. حيث الماضى. يحيا الحاضر والمستقبل. لابد من حديث الماضى. حماها فى 
زويعة تعصف بها. يتحدثان. ايام حبهما فى جنائن تموز. أسرتهما الصغيرة الهانئة. أبناهما. طفلان. صبيان. شابان. أين 
هما منها ؟ أين هو منها غدًا؟ يشهدهم الفد متباعدين تفصلهم آلاف الاميال. قدرها الاسوأ بينهم. تحيا وحيدة فى مدينة 
الملح. تطعم ملمًا. تتنفس ملحًا. يقرّح ملح موران روحها قبل بدنها. ليته يعيدها إلى مستقرها الأول السعيد. تحدث نفسها 
ولا تحدثه. غول المدارس الأميركية فاغرٌ فاه. لابد أن تلقمه مزيدًا من الدولارات. كم يطول صراعها؟ ما نهاية المطاف؟ لا 
تعرف, تلك اللحظة: أن نهاية المطاف أقسى مما تظن. تتلقفهما المنافى متألين مكدودين. تنصهر اليوم؛ وحكايتها تسرد 
فى أتون تلك التجربة. سعيدة هى حينذاك على شقائها. مقارنة الأسوا بالسىء. حيلة العاجز عن التغيير. 

يحين حين الغداء. يخرج ليأتى بما يسد الرمق. تقبع هى بين الجدران, تنتظره مع الصمت والعزلة والوحشة. الغداء 
الاخير صامت متثاقل. لا يخفيان القلق والاسف. الرهبة من الآتى. بعد الغداء يجمع زوجها حاجاته القليلة. يستعد للعودة 
فى اليوم التالى. يتركها فى السادسة من صباح الغد. يتركها لواقعها الكالح فى موران, مدينة الملح. تمر الساعات بطيئة 
متتثاقلة فى دار الضيافة. الذكريات الهانئة والمخاوف والعزلة. لا تريد للنهار أن ينقضى ويسلمها للغد. العشاء. ما تبقى 
من طعام الغداء يكفى. أنى لهما أن يطعما؟ تنغلق المعدة عن الطعام. يغلقها الاسى والقلق. الليل. ظلمة. عزلة على عزلة. 
وحشة على وحشة. يقترب الغد. تغمض عينيها على الشجن والتساؤلات. 

تسال نفسها. لم ترفض واقعها الجديد منذ اللحظة الأولى؟ 

لم لا تنتظر حتى يتكشف لها الواقع الجديد عما يخفى اليوم؟ واقع موران اليوم صورة من واقع عذاباتها الماضية 
فى بوران. واقع موران اليوم يعيدها إلى واقعها فى بلدة (ب) قبل أكثر من ثلاثين عاما. عباءات موران تذكرها بعباءة تلف 
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بدنها الصبى وهى فى الثانية عشرة من عمرها. النقاب فى موران يذكرها بنقاب كثيف يغلف وجه فتاة الرابعة عشرة. 
يجعل عالمها ظلمة دائمة. واقع موران اليوم هو ماضيها البعيد. تعود إلى ماضيها الذى تمقته وتزدريه. تعدو إليه مكرهة. 
غول المدارس الأميركية فاغر” فاه. ينتظر المزيد من الدولارات. سيتكشف لها المزيد من واقع موران. سيقسرها على العودة 
إلى ماضيها أكثر فاكثر. ستزداد رفضًا مقنعًا لواقعها الجديد. يضنيها التفكير. تنام نومة القلق. 

رنين منبه الساعة. يحل الغد. ينهضان على عجل. يرتديان ملابسهما مسرعين. لا إفطار. لا وقت ولا شهية. لا تقول 
شيئًا. لا يقول شيئًا. يُقرع الباب. الصديق البورانى المتمورن. يستحث زوجها ليخرج. سيصحبه إلى المطار. يخطف زوجها 
حقيبته. ضمة عجلة وقبلة دون كلمات. يندفع إلى الخارج. لعله يريد أن يخفف عنها وعن نفسه مرارة اللحظة. هل إلى ذلك 
من سبيل؟ 

تقف أمام الباب المفلق ذاهلة. تفتح الباب. تندفع إلى المصعد. تهبط إلى الطابق الارضى. إلى الشارع. لعلها تراه. لا 
أحد. هى وحيدة فى موران, مدينة الملح. تجرجر قدميها عائدة. تجمع متاعها. تنتظر القوامين على أمرها. 

سينقلونها إلى سكنها الجامعى فى حى (البرعية). رحلة جديدة. واقع جديد. صراع جديد. ستبدا حكاية أخرى من 
حكايات منفاها فى مورانء مدينة الملح. 


الرياط . 


كه 


والعصرٌ 
إن الإنسان لفى خُسر 

إلا من هاجر من يابسة 

متقلبة الوجدان 

إلى حركات الريح 

وإيماءات البحر 

رفرفتان 

ويصعدٌ طير النورس فوق الماء 
ويهبطٌ طير النورس فوق الجسر 


لو أن فؤادى يغفو بين أناملها العشرٍ 
ويستيقظً بين أناملها العشر 
لجعلت لهذا الجسد الأبيض أجنحةً 
وخرجت به من تيه المخلوقات 
وجاوزت به قافلة الاسر 
ثم طفقنا نعلى 

تعلق 

نعلو 
خلف حدود المجهول 
ونسكب فى كاسينا 


من خمرة هذا الدهر 


طائر النورس جوّاب 
سماوات 

وملأح بحار ومدن 

طائر النورس صعلوك قديم 


يتمشى فى الزمن 
حزنه من خامة اخرى 
وافراح رؤاه 
غيمةٌ تهطل فى جنة عدن 
1 ا ال الك سو ا اا ااا 1 ا 3 1 


لاه 


ممه 


طائر النورس يحسو حسوتين 


من مياه البحر 

لكن المدى ينبمٌ أين؟ 

طائر النورس لا يبحث إلا عن 
بدايات المدى 

وعن الحلم الذى يجرفة التيارٌ 
فى المنحدر الآخر؛ 

عن آدم فى صورته الأولى» 
وعن لؤلؤتين 

طائر النورس نحاث شقى 
ينحت الريح بأزميل القلق 

وله قلب عصى 

كلما حط مرق 

طائر النورس يسمو فوق الام البشر 
وطموحات الشراع 

ويرى أبعد من كل المحبين 

له فلسفةٌ صوفيةٌ فى الشطح, 
لكن السفر 


زاده شوقًا إلى نفى القناغٌ 


طائر النورس روح تتقلب 
فى مساحات البياض 

وله أسرارّه 

يحملها فى كلّ أرض معه 
حين يقيس الكون 

لا يبدو له الكون كبيرًا 

وإذا ضم على الدنيا جناحيه 
اشتهى ما هو أصعب 


طائر النورس قد عاش وجرّبٌ 


والنورس 

والليل إذا عسعس 

وصباحك لما يتنفس 

يا أنثاى. 

ويا سرى المسكون كدمع الريانيين 


بكل بعيد ومقدس 


وه 


شمس الدين بموسى 


نقطة ١١‏ 0 
عي 
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لم أتوقع, كما لم يتوقع أحد توقيت ساعة رحيل الشيخ, التى أتت على غفلة من أبنائه. وأشقائه. وأبناء المدينة الصغيرة 
المحاطة بروائح الريف التى يعيش فيها. ولم أاستطع أن أحدد طريقة التفكير والتعامل مع الموقف. فى تلك الساعة التى 
فاجأت الجميع, الذين أتوا من كل ناحية لمجاملة الأبناء والأشقاء والزوجات وغيرهن فى تلك الأمسية الحارة. 

كان الأبناء الذكور الثلاثة يجلسون أسفل صورته شديدة التأنق» حيث عيناه تنظران للأفق فى كبرياء, داخل زيه 
المختار, الذى كان له الكثير من المهابة وفوق رأسه غطاء الرأس الجوخىء الذى يلفه بشال عمامة أبيض ناصع أحاطه 
بجوانب الرأس , فأعطاه الكثير من الثقة, والرضى والجلال. 

جاء صوت أصغر اأبنائه. من آخر امراة اقترن بها: 

لم تكن المفاجأة فى غيايه جاءت المفاجأة بعد الغياب. 

وكأنه بهذا ألقى قنبلة كانت موقوتة. نظر جميع الحاضرين إليه. 

لم يظن أحد من الحاضرين أن يكون المتحدث أصغر الأبناء. وسط الحضور وبين أشقائه الكبار. رد الشقيق الاكبر 
عليه بنظرة ملفوفة بالتجاهلء الذى يشى بالرفض والاستسلام؛ وكأنه لم يسمع شيئًا. بينما تراوحت نظرات الآخرين 
ولفتاتهم بين مدرك لمفزى العبارة وماورامهاء أو مستنكر لهاء أو من تشى لفتاته بوقوع أشياء لم تفصح عنها الكلمات 
البسيطة المترددة.. 
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كان كل ما يجرى أمامى يمثل مفاجأة غير متوقعة. أخذ الابن الاصغر يطفئ سيجارة من أخرىء وكان معروفًا عنه أنه 
لا يدخن فى وجود الشيخ. أو أمام أشقائه الذين يكبرونه. جاءت إيماءاته محملة بنوع من التحدى غير المعلن. 

كلما كدت استاذن, كانت الأصوات ترتفع من أطراف متعددة تتمسك بوجودىء فأنا لا أحضر إلى بلدهم إلا فى 
المناسبات وكفانى عناء السفروالانتقال. وعندما عزمت على الرحيل فعلاً. تجاوزوا الكلمات التى تتمسك بى؛ وجذبنى 
أصغرهم بقوة للمكوث معهم؛ فهم يريدوننى. كما برزت تلك الرغبة واضحة على ابنتيه الوحيدتين وسط أشقائهما الاربعة.. 
أاحسست فى عيون الكبار أن ثمة لا مبالاة» وعدم تشدد فى ضرورة مكوثى. عندها أدركت أن لحظة رحيل الشيخ كانت 
نقطة الصفرء التى تفجر بعدها ما لم يكن معلنًاء ولكنه يعلن الآن عن نفسه بشكل محسوس, ولما كانت درجة قرابتى لهم 
متساوية لذا لاح ترددى فى الانتظار, ولم أستطع أن أحزم الأمر بالذهاب. ولعل ما كان يدفعنى للمكوث, ما رواه الناس 
عن الشيخ من حكايات وطرائف. كادت تصبح مثل الأساطير لدى البعضء كانت تأخذ طريقها لآذاننا نحن أقاربه فى 
القاهرة بين حين واخر. حيث كان الشيخ صاحب جولات وصولات, فهو ينتمى عن طريق أجداده للأسر القديمة؛ فجد جده 
تولى مسئولية الالتزام على الناحية؛ وكان بمثابة الحاكم والمسئول عن رعيته فى توريد المكوس المفروضة للوالى؛ مما جعل 
الشيخ يحيا حياته التى استمرت إلى الثمانين على صيت واخبار ابائه. الزاخرة بالنوادر والحكايا. وكان فى شبابه يعد 
النساء فى كل فترة من حياته, ولم يكن يفضل من النساء إلا الفتيات الصغيرات, كما لم يبق بين يديه من عقار وصله من 
الآباء سوى بيت العائلة الذى جرى عليه الكثير من التجديدات بفضل ابنه المهندس بالخليج» وظل طوال حياته بعد ذهاب 
الأموال والعقارات يعمل بالتجارة فى أحد المحلات القديمة التى ورثها عن أبيه. وكان هى أقدم محل فى طريق السسوق 
بالمدينة الصغيرة: التى ازدحمت بالبضائع المستحدثة داخل الواجهات الزجاجية من الماكولات؛ وحتى الأدوات الكهربائية 
والصحية, وبنك الصرافة.. لكن ظل الجميع يعرفون محل الشيخ؛ فهم يشترون منه. أو يستدينون منه كما كان يقال دون 
أن يستغل حاجة المحتاجين. فالكل يتعامل مع الشيخ خاصة من السكان الذين يمثلون أصل المدينة الصغيرة التى توسعت 
بالقرى المتناثرة حولها. وكل ذلك أكسب محل الشيخ سمعة مستقرة لكنها لم تنفعه أمام زحف المحلات الجديدة فى 
الحفاظ على ما وصل إلى يديه من آبائه. وظل محل الشيغ كما هوء لم يصب بالتوسعات أو التجديدات أو تنويع السلع, 
وبقى متخصصا فى القليل الذى يتعامل فيه منذ سنين طويلة. 

ومما يذكر عن أمجاد الشيخ فى فترات ما اضطلاعه بمهمة القاضى فى المدينة الصغيرة؛ فمن يختلفون لا يجدون غيره 
ملادًاء فهو يحكم بين الجميع بكلام الله. ومن يريد زواج ابنته لابد ان يلجأ إليه كماذون الناحية المعتمد. لدى المحكمة 
الشرعية فى الإقليم.. ومن أراد أن ينفصل عن زوجته كان لا يجد أمامه أى ملجأ إلا الشيخ؛ وكم هى الزيجات المتعثرة 
التى نجح الشيخ فى إصلاحهاء مما حمد له الجميع أفعاله. فكان مصدر ثقة من نساء المدينة الصغيرة قبل رجالهاء ولم 
يضعف تلك الثقة عمل الشيخ فى المحل الذى كان يمثل له مكانًا للتواجد فى طريق الجميع. وكان الشيخ يغطى تكاليف 
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المحل فى معظم الأحيان بصعوية شديدة. مما جعل ابنه الاكبر يلومه وهو فى بلدان الخليج على وجود المحل ويطلب منه 
تركه لكى يستكين للراحة ولديه ما يكفيه. وكلما عرض عليه الابن ذلك. كان الشيخ يسارع بالسخرية منه قائلاً لمستمعيه: 

منذ متى يعيش الآباء على حساب الأبناء. والله هذا الولد يستعجل موتى. كما أرى من عينيه. 

ولم يعاون الشيخ فى عمله اليومى سوى أصغر أبنائه من آخر امرأة اقترن بها فهو الذى كان بجواره فى كل الملمات,. 
ويدرك كل تصرفاته. كما كان يشعر تجاه زوجة أبيه ‏ قريبتى ‏ أم الآخرين بالحنان, فهى التى تولت تربيته صغيرًا بعد 
طرد الشيخ لامه عندما طلبت الطلاق.. وكان هذا الولد هى الذى يعرف طبيعة المحل, ما عليه للدائنين» وماله لدى الغير ممن 
يتعاملون مع الشيخ. الذى كان يمثل محورًا هاما من محاور البلد. كما لم يكن معروفًا عنه قبول مالا يتفق مع الأصول أى 
الشرع. لذلك عندما لم تستقم الحياة مع أم ولده الأصغر الشابة التى لم تصل العشرين وكان فى نهاية العقد السادسء لم 
يستغل فقر أسرتها؛ وسرعان ما أطلقها مشترطًا الاحتفاظ بابنه. وكان الفرق بين أكبر أبنائه وأصغرهم كبيرًا بشكل 
يتحرط 

أحسست من نظرات الابن الاصغر أنه يتحدث بطريقة خاصة:؛ وكان يوجه إلى نظرات مميزة, لعلها تستنجد بشىء لا 
أعرفه. أدركت أنه يريدنى لامر هام. وهو الذى لم تجمعنى به أية قرابة إلا أنه ابن للشيخ زوج قريبتى وأم معظم الأبناء, 
بينما الابنتان كانتا من زوجة سابقة. 


بين مساحات الصمت ومساحات الكلام عن مآثر الشيخ, التى كانت تتوالى بين الحاضرين؛ ومنهم أقارب للشيخ, 
و,منهم جيران له. ومنهم أصدقاؤه. جاءنى صوت واحد من أبناء البلد تعرفت عليه من قبل؛ هو من تربطه بالشيخ صلة 
نسب... بدا صوته هامسا وملحا: 

أريدك فى أمر هام.. أرجو أن يسمح وقتك لهذا؟ 

وسرعان ما انتزعنى من المجلس. واتجه بى نحي بيته الذى يواجه بيت الشيخ» حيث استضافنى؛ وكنت أحاول تخمين 
الأمر الذى يريدنى بسببه.. 

بادرنى ونحن جلوس فى شرفة بيته التى تطل على الطريق وتشرف على بيت الشيخ... 

اتدرى ما حدث يا استاذ... أنتم بالقاهرة لا تعرفون شيئًا نظرت إليه مستفسرًا.. لكنه قال: 

لقد رحل الشيخ فجأة. فلم يمرض أو يظهر عليه ما ينبئ بقرب نهايته. كان يجلس بالمقهى بجوار المحلء وابنه 
الصغير يقوم بالعمل مكانه ملبيًا طلبات الزيائن. فاجاته الأزمة وعندما أوصله الشباب إلى بيته كان قد أسلم الروح. 
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قلت: 

الدوام لله وحده؛ وبقاء الحال من المحال. ولعله لم يكن صغيرًا. 

قاطعنى: 

لا يوجد بالمدينة كلها من يعرف العمر الحقيقى للشيخ: فالكل يتعامل معه؛ وكأنه فى منتصف عمره الحقيقى. 

قلت: 

ذلك يرجع لطريقة حياة الراحل؛ حيث لم يفكر أبدًا فى حقيقة عمره. 

استطرد: 

آه لو رايت جنازة الشيخ.. كان السائرون صفوفًا وراء صفوف من كل الأعمارء تقدمهم رجال مجلس المدينة وضباط 
النقطة وجنودها.. اتصدق أنه لم يوجد من لم يسر وراء الجنازة التى امتدت بطول السوق وحتى المقابر. 

صمت قليلاً... وقال: 

سار فى الجنازة الشباب قبل الشيوخ وحتى النساء اللائى قام هو بنفسه بتزويجهن, أو إصلاح حياتهن, بإزالة 
الخلافات بينهن وبين أزواجهن. وكم ذرفن عليه من الدموع. 

تذكرت أن الشيخ كان يحب الحياة ويعبها عبّا كلما لاحت الفرصة لذلك. 

وكم زارنا بالقاهرة ونحن صبية صغار ‏ كان يحضر إلينا محملاً بالهدايا والحلوى كلما كانت له حاجة بالعاصمة.. 
وكم سمعنا عنه من النوادر والحكايات الطريفة المؤثرة, مثل اشتراكه فى أعمال الفدائيين ضد الاحتلال الإنجليزى منذ 
أكثر من خمسين عامًا. فلقد اشترك فى خطف الضباط والجنود المحتلين. وكثيرًا ما صعد المنبر خطيبًا للجمعة فى أكبر 
مسجد بالمدينة التى يقطنها. ويروى عن أبيه أنه كان له فضل السبق فى التبرع بأرض أول مدرسة بالبلدة التى عاش فيها 


أجداده. 
قاطعنى صوت محدثى: 
حمًا لم تكن مجرد جنازة.. كان مشهدً! احتفاليًا لم يجر فى مدينتنا من قبل. 
صدقت على كلامه. 


ريما ذلك نتيجة أعماله الطيبة ‏ ولقد لاقى جزاءه. 
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فاجاني... 
- ورغم ذلك. من كان يصدق أن يتصرف ابنه الأكبر الثرى بمثل تلك التصرفات ثانى يوم لرحيله. 


تذكرت ابنه الأكبر المهندس والذى يعتبر قرينًا لى فى العمرء وأنه هجر مصر للعمل بدول الخليج منذ أكثر من عشرين 
عاماء فجمع الكثير من الثروات, التى كانت تصلنا أخبارها لمامًا. سالته: 


ماالذى جرى؟ 

قال: 

ما جرى يتحدث عنه الناس. لقد تناقلته الألسن منذ لحظة حدوثه. 

سالته مشددًا: 

لتقل ماذا جرى بالضبط؟ 

قال: 
اتصدق ان الباشمهندس. الابن الاكبر... وفى اليوم التالى... 

صمت قليلاً.. ثم استأنف حديثه: 

لم أصدق أو يصدق أحد.. لقد جاء هذا الابن الثرى جدًا. وفتح محل الشيخ مع زوجته. وجلسا يقيمان ما فيه من 
بضاعة, بعد أن ابعد شقيقه الاصغرء الذى كان يعمل مع الشيخ؛ وليس له عمل أخر. 

سالته: 

وما معنى هذا؟ 

أجاب: 

معناه أن الابن فاجأ أهل البلد قبل أشقائه, بما لم يكن متوقعًا تحت دعوى الحفاظ على حقوق أشقائه. ولم يرع 
التقاليد أى الأصول فى مثل هذه الحالة. 

عند ذاك أدركت مغزى العبارات التى تنائرت فى مجلس الأشقاء وأنا بينهم.. وقال: 

لم يتوقع الاصغر تلك المعاملة القاسية؛ ولقد تدخل الكثيرون من الجيران والكبارء وأصدقاء الشيخ؛ فهم يعرفون الابن 
الأصفرء وأنه كان الساعد الوحيد للشيخ, وهو الأحق بالعمل فى المحل. 
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سألته: 


وماذا كان رد الشقيق الأكبر على استفسارات الناس واستنكاراتهم؟ 


أجاب: 

لقد توارت أغراضه الحقيقية وراء الشرع والحقوق؛ وان لهم شقيقتين من الاب؛ وهو يعمل على الحفاظ على 
حقوقهما. 

تذكرت أن ابنتى الشيخ قد تزوجتا منذ سنين طويلة, وأصبح لكل واحدة منهما أسرتها وهما تعيشان خارج مدينتهما. 
قال: 

وفى الحقيقة إن الابنتين لم تطلبا شيئًاء ولم تكلف أى منهما الأكبر بمثل تلك التصرفات. 

سألته فى حيرة: 

وما الذى يمكننى فعله الآن؟ 

أجاب: 


- يمكنك أن توضح للأكبر أوجه العيب فى تصرفاته. فأنت قرين له. وأخوه الأصغر ليس له وظيفة أى عمل غير المحل 
الذى تركه الاب. وهو يعمل به. ويجب ألا يتمسك معه. فالبلد لا يختفى فيها أى خبر. فما بالك بأخبار الشيخ وأولاده. 
التى جرت بين الاشقاءء. منذ لحظات, وبدأت تفسيرها ومعرفة أسبابها التى كنت أجهلها. 


صمت محدثى قليلاً.. ثم استأنف حديثه: 


تذكرت الإيماءات والعبارا 


- وإذا كان يريد فعل أى شىء بصورة قانونية؛ فليفعل وبطريقة مختلفة, والشيخ لا يستحق أن تلوك سيرته مختلف 
الألسن. ولتفعل شيئًا فهو قريب لك وكلهم أقرباؤك. 

عند ذاك استرجعت طبيعة الابن الأكبرء الذى أصبح راعيًا لهذه الأسرة. ولم أكن أتوقع من قبل أن يأتى بمثل تلك 
التصرفات, التى أصبحت محل انتقاد الجميع؛ دون استشارة أشقائه. الذين لم يقبلوها. وبدات أفكر ‏ هل يمكننى فعلاً 
عمل أى شىء لصالح الأصغر. لكن بسرعة أيقنت أن الأكبر لن يستمع إلى أى حديث أتوجه به إليه, فما فعله قد سبق أى 
تفكير. وأى حديث؛ وأن الذى يفعل ما فعله مع أشقائه؛. بل مع شقيقه الأصغرء لا يمكن أن يستمع إلى أى رأى. وبذلك 
وضح أمامى المغزى من وراء عبارات وتصرفات الشقيق الأصغرء الذى كبر فجأة, ولم يعد صغيرًا كما كان يظن الجميع. 
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الصباح 
مدئ يسند الشجر الكهل فيه. إلى الريح» 

أكتافه. وينش طيور البيات إلى قلق الطفل؛ طفلٌ وساريةٌ الضوء فى عرصة الدار, دارٌ ونافورةٌ من 
هديل. يمر على الطفل نهر حمير تجيد الإقامة فى دمهاالبرحاء كصقر يجيد الإقامة فى السرء نقع؛ فديد, 
سعاة إلى عبث يشبه الرزق فى السنديان الذى ريطوا بجذوعه أرواحهم كالكلاب لتسهر قرب الينابيع» 
تحرس أرواحه. 
والصباح 
سماء يسير بها الغيم. 
محتطبون يسوقون أرضا براحاء يجرونها من سرير الندى. ويُفتونها كجناح الفراشة من حسرة ولهاث. 


يدورون خلف الحمير على محور الوقت بين المدينة والغاب» بين مرايا الغبار وأشباهها: اليأس والخوف 


* جزء من نص طويل معد للنشرء عنوانه «تاريخ الوردة . سيرة الغامض». 
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والجوع, بين الجدار واحواله الألف حين يكون صدئ وتكونُ الرؤى صرخة الدم. يستفحلون كأعشاب 
مستنقع, يُحرجون الظلال بوقع الحوافر. والسنديان ملاذ ‏ يرى الطفل ‏ شمس سرابية ليس تحبو على 
السقف. حنطة أولاء خبز قفار يهيئ كوكبةٌ الصبن ثوب قديمٌ؛ دفاتر تكتب من أجل شمس سرابية ليس 
تحبو على السقف, نعناع شاى يروق بالدم. والطفل كفاه طيران فى الشجر الكهل. من أغلق الآرض حتى 
تراجع اولاء منكسرين يقدون للموت بازلته, سائرين على حرف هاوية بوجوه يثلم فيها ازاميله العنف؟ من 
وزع الاسم والظل بين الخلائق؟ من ورَّع الارض والريح؟ من قال للثور: مل جهة الغاب حتى تخرٌ إليها 
الجهات بأقصى السلالات؟ من شد نجم المتاه كطيارة فى العيون بحبلين؟ من قاد خيل الفرنج تجر الدافع 
والمؤن العسكرية والعربات؟ خيامٌ مضت قيل للطفل ‏ مطوية كبلاد مهجة جهة البحر. محمولة. فسها 
البحرٌ عن رئتيه. مضت خلفها قبعات الفرنج. الكراسى. صرير الدواليب, ديك البيارق, أعمدة وعرائش 
كانت على ساحل البحر تُعلى لمنتزهين يحبون أيديهم فى سماء التماثيل تمتدح اسم الرخام؛ يحبونها 
بالكوابيس تعصب حلم العبيد. السلالم وراء العرائش, والكتب الفلكية, والبوصلات. 


الفرنج مضوا. 

غير أنا رأينا العرائش مرفوعة فوق أعمدة البحر. مفتوحةٌ كبلاد. رأينا حميرا مبكرة تدهم الغاب ثم 
تعود محملة بالغيوم. رأينا على صخرة الدم شمسا تُّل. إلهى! 
سيسالك الطفل, عيناه فى عبرة العيرء قلبه فى نارهء وجناحاه فى حيرة: «لمَّ لم تطو تلك العرائش؟ كفاك 
قادرتان» ووجهك أعلى؛ وأسماؤك الحق مسطورة فى الكتاب. فهل شئت أن يسرق النازلون إلى الأرض» 
من شجر الضوء؛ مائدة العيد؟ هل قلت للطرقات: «انهضى بالرعاع ودُريّة الآفلين. سرحيهم كعنز. وتيهى 
ليكتمل اسمك فى التيه. واندثى»؟ هل قدرت الحكاية قفلاً من الماء قبل الشفاه التى ستقود الكلام إلى 


نهره؟ ولماذا العرائش مرفوعة, والصباح مدى الشجر الكهل. سرب حميرء ومحتطبون يدورون بالارض 


يذ 


مرتجلين السماء كأن أوثقوا بالحبال إلى جذع صارية من هندام؟». 


الكلام طريقٌ الكلام. 
يخرج الطفل من دورة العير بين الطواحين والغاب منكسرًا. قلبّه شرفة» وقناديل ساهرة, كلما اشتد من 
حولها الليل زادت حرائقها 
وارتقت 
ذروات 


الظلام. 


القنيطرة ‏ المغرب 
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عيسس علدونة 


ألدذمى فى رسم نان عسربى 


الرسام العربى السورى مروان قصاب باشى من مواليد عام 1574 فى دمشق. سافر بعد دراسته 
فى كلية الآداب إلى برلين والتحق بكلية الفنون الجميلة عام 1657 التى كانت تتميز بمستوى رفيع وعلى 
رأسها الرسام الالمانى الكبير الاستاذ ‏ هان ترير ‏ ومدرسة التاخيزم 7201151005 البُعقبه». منذ ذلك 
الوقت عرّف مروان قصاب باشى فى أوساط الفن وفى كتب النقد الفنى فى أوربا باسم: مروان. 

جاء إلى برلين بهذا الطموح الذى لا يخلى من حزن وخوف. ويحمل فى إهابه كثيرأ من ذلك التراث 
الشرقى المستند إلى الماضى والحلم فى مواجهة تراث غربى مادى صارم؛ واصطدام حضارتين.كما يقول 
الروائى العربى الكبير عبدالرحمن منيف فى كتابه” الذى سيصدر بعد أشهر عن فن مروان. 

كانت البدايات صعبة ومعقدة على المستويين الفنى والحياتى كليهماء ثم على الصعيد الفكرى. إذ كان 
السؤال الذى يقلق ممروان العربى الصحراوى من رأسه إلى أخمص قدميه كان كما يقول: «كيف يمكن 
تصنيفى على أننى رسام عربى؟ ماذا أفعل كى أكون كذلك؟». 

فى الأعمال الأولى لجأ إلى التجريب فى إطار الزخرفة والأرابسك ثم إلى البساطة. هذه الوسائل كانت 
بمثابة درع لحماية النفس من سطوة هذا الفيض من التيارات والاتجاهات الفنية الغربية. ويقول مسروان 
فى مرحلة لاحقة «صهرت نفسى فى تجربة التصوير الفنى الواسعة» أى أن المرحلة الأولى كانت بداياتها 
فى المانيا تجريبية. وفيما بعد دفاعية, ثم انتقل إلى التعامل مع التصوير والمادة متحرراً مندفعاً بتدفق 


* لدى كاتب هذه السطور مخطوطة من الكتاب الذى سيصدر قريباً فى دمشق. 
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كبير. فكانت ميزة المرحلة القادمة «التحرر, أو كما يعبر مروان : عدم الخوف ورؤية العالم أى اللوحة كما 
أريد ولو حتى بشكل بطولى». 

إن مسروان رسام مراحلء يعنى أنه يبدأ مرحلة فى رسم موضوع يكاد لا يخرج عنه لمدة تطول أو 
تقصرء إلى أن يتحول إلى موضوع اخرء ومواضيعه ليست كثيرة أبدأ إذا استثنينا مرحلة بواكيره فى 
الأشكال 078010065اع51» أى فى الستينيات وبدايات السبعينيات, ونلاحظ هناك مواضيع ثلاثة تتكرر 
مراحلها عند مروان: 

)١(‏ الرؤوس ‏ الوجوه. (؟) الدمى. (؟) حياة هادئة. 

سأتوقف الآن عند موضوع الدمية فى فن مروان. باعتبارها مدخلا إلى هذا الموضوع؛ وأجدنى 
بحاجة إلى تلميح عن اللون فى رسم مروان, أستمده من قوله عن بداياته فى المانيا: «ان دمشق بمقدار ما 
كانت بعيدة جغرافياً فقد كانت المحور أى الخلفية لمعظم الأعمال التى أنجزتها وكانت تطغى عليها. كما أن 
ألوان أشيائها لم تفارقنى, الغروب هناك فى دمشق وفى ضواحيها ‏ وهو الوقت الذى يحبه مروان أكثر 
من أى وقت آخر. ليس له مثيل فى أى مكان فى العالم. 

زرقة السماء تذوب شيئاً فشيئاً. تصبح رمادية ثم برتقالية بنفسجية؛ لتتوهج أخيرأً فى السواد. يكون 
ذلك بينما طائر السنونى يحوم فى الفضاء راسماً دوائر يمكن لمسها باليد. 

يظل هكذا حتى الشعاع البنفسجى الأخير حيث ينغرز فى شق جدار ويغيب» هذه الصور وهذه 
الألوان الطبيعية التى كانت خلفية رسمه فيما بعد مع مزيج من ألوانه الخاصة أيضأ, كانت كلها تنتظم 
ويختزنها فى عالمه الداخلى الذاتى المتحرك وغير المتحرك. ثم وصل إلى مرحلة الدمى عام 15174 إنك 
تشاهد عندما تدخل مرسم مسروان فى شارع «شمارجن دورف» ‏ فى برلين, دمية إما على الطاولة أو 
ملقاة على الأرضية؛ أمام اللوحة الضخمة: أو تراها جالسة كاميرة باروكية عند النافذة تراقب بحذر كل ما 
يدور فى المكان. وفيها من الحياة ما يستطيع الفنان أن يبعثه فيهاء وتنبض بالاحاسيس والشهوات والقلق 
والحزن أحياناً. متضادة متناقضة 
لعبة ككل العرائس ‏ من قماش وخيوط. صّنعت إذن كموديل من جماد, ولكنها لولبية ومتثاقلة فى الوقت 
نفسه. يقولبها الفنان كما يشار ويموضعها أنى شاء. الأهم هو تبديل الأدوار من الهزلى المضحك 
والسخرية الموجعة إلى حزمة من العواطف المتالفة والمختلفة, ثم إلى البهجة ‏ بهجة العيون والألوان 


أو متالفة أحياناء متماهية مع ما يسود فى الزمان والمكان. هى دمية ‏ 


والشعاع الذى كأنه ضوء قادم من الصحراء؛ وحتى الضياع والحزن والهلوسة والحلم. كل هذا تحمله 
لوحة مروان ‏ الدمية وتبوح به بسخاء. أو هى لا تبوح إلا بمقدار. إنك حتماً ستجد فى اللوحة كثيراً مما 
هو فى هذه اللعبة الجالسة أو المستلقية فى المرسم. اللوحة تزخر بالألوان ويمهرجان من النغم والأنسام 
والروائح تشاهدها وتشمها وتتذوقها فى اللون أولاً وفى اللون ثانياً. ثم فى خلفية الصورة. قال الناقد 
الفنى الألمانى الكبير . الأستاذ فى أكاديمية الفنون فى برلين ومدير أكبر متحف فيها ‏ يورن ميركرت عن 
صورة مصروان والحواس: مروان رسام هادىء. كثير الصمت. هو من أصعب رسامى هذا البلد (المانيا), 
ويتميز عنهم جميعاً بأن صورته لا تنفتح مغاليقها للمشاهد إلا بمداومة النظر والصبر والتأنى. هذه الرؤية 
التى يستوعبها المشاهد فقط عندماتحرك الصورة الحواسء أى تبدأ الحواس فى الحركة؛ ثم تصير إلى 
حركة دائبة, إلى أن يصير بوسع المشاهد أن يشم بالعينين» يذوق ويستطعم بالعينين» يلمس بالعينين 
ويهما يسمع أيضا . 

إن هذا النوع من الرسم ‏ بالحواس ‏ يمتنع أو ينغلق أمام الشاهد المتعجل أو المهتم بالصورة بمقدار 
يسير, والمنساق فى عجلة الحياة اليومى؛ إذن مشاهدة الدمية تتطلب انفتاحاأ على الصورة بالحواس أولاً, 
والصبر والتأنى ثانياً. والابتعاد والاقتراب من الصورة ثالثاً. وهذا بالتالى يتطلب كما لانهائياً فى الوقت. 
هكذا فقط يصل المشاهد إلى حقيقة الدمية ودلالتها بالمقارنة مع الإنسان ‏ أى الانتقال من المسسرحى 
إلى الواقعي المعيش حيث ندرك الفارق الذى يريد أن يجسده لنا الفنان . أن الدمية لا تموه, 
يعنى أنها هى ذاتها كما تقدم نفسها لناء ولا نجد فيها هذا الصراع بين الإرادة والتقرير. 
إنها دمية راضية متضامنة مستجدة مع نفسها ولنفسها. دمية مروان هى غير الدمى عند 
ريلكه أو عند كلاسية الروائى الألمانى: إذ هناك لا تعترف الدمية بسكونية المادة أو 
تباطئهاء بل هى تتحرك وتنسحب وتتشعوذ كأنها الجنية على الأرضء أ ى كما فى مسرح 
العرائس. دمية مروان متثاقلة بطيئة صعبة؛, هى كالشىء ‏ الجماد ولكنها تمتلك التعبير 
والحواس عندما تعرض نفسها بلا تحفظ فى كل تغيرات الحياة ومساراتها . وفى كل 
الوضعيات والحالات الإ نسانية بوسعها أن تنظر مرتعبة أى باهتمام » وأحياناً مرحة حذقة 
تلف نفسها بالملابس وأحيانًا منسلخة كالميتة كأنها مطروحة بإهمال. هذا كله ممكن إذ إن 
همها ليس أن تلعب لعبتها متحررة من الجاذبية. هى ليست معلقة بخيوط كما العرائس 


الا 


0ع 


حيث يحركها ويوجهها الممثل الذى يتلاعب بها ليقول أو يعبر عن شئ . هذا هى التمثيل 
كما فى مسرح العرائس او كما أراد لها ريلكه الذى لا يستهوى مروان, وهو بدوره لا 
يتعامل معه . المحرك هنا هو الصانع الرسام مروانء ولذا فهو يخلقها ثقيلة تشدها 
الجاذبية للمكان دائما وتبقى فى المكان. هذا يعنى أن مروان أثناء عملية الخلق الفنى 
يعطى دميته الثقل والانجذاب إلى المكان. هذا من جهة؛ أما الأهم فهى الألوان التى تستحون 
على كل شئ إنها كالخيوط عند الممثل المحرك لها فى مسرح العرائس ‏ وللألوان علاقتها 
الحميمة ببعضهاء ومن حركات الألوان تتمخض حركة الدمية المتخيلة وحياتها. اللون هو 
المكان» وليس المقصود هنا هذه الأرضية التى وشحت باللون بل إن اللون هو مكان لتموضع 
الدمية. وبالتالى فإن الدمية تكتسب بهذا اللون ومنه أيضا شيئاً من الخفة. أى أنها تصير 
متموجة؛ تتزحزح تاركة هذا الثقل والتباطؤ يبتعد من خلال نظرتنا إليها ولكن دون التخفى 
نهائيا عن الجاذبية التى تشدها إلى المكان. فقط هنا فى هذا الوضع تشترك الخطوط 
والمسارات والطبقات اللونية المتآلفة والمتضادة, والمتشابهة أحياناً فى صياغة التدرج 
العاطفى من الفرح الى الحزن, ومن الميلانخوليا إلى الأمل والشوق» ومن جروح الروح إلى 
الرقة والشفافية ثم إلى الشهوة والشبق المرهف, ومن التحجب إلى سفور المشاعر. إن 
الدمية هنا مجموعة تجارب وحواس تزخر بها صورة واحدة الضوء الذى ينساب فى 
الأعلى الى القاعدة ‏ ومن الطرف إلى الطرف تضفى على الدمية ‏ اللوحة اتساعها المنشود 
وضخامتها فى شموخ يملأ الجدار ويمتلك المكان. 
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الدمى فى رسم مروان قصاب 


اميه 
الخطوط تغلف أهزانها بالقصائدٍ 
تنشرها فى رُضامٍ المسافة 


01 
دميهة 


شردت روصرا فى هتافه الخرائظة 
استجارت من اليأس بالياس 
فى غربة الأسئلة 


ل 


1 
: 


ل 

5 
3 
2 
3 


2 


دميه 
تعطى المدينة اسسبا 
والعشق للسر المعتق فى الحروفه 


غفيري عبد الجواد 


كتات اله 
0-1 


اللهم إن كان سعى عبدك فى غير رضاك والتلوذ بحماك تعوذا بك منك؛ فردنى خائبا خاسرًاء وإن لم يكن بك غضب 
علّى فلا ابالى» وإن كانت لنية طافحة بالخلوص لوجهك الكريم فزدنى ثباتا وصبرا على الإيغال فيما أنا فيه فما القبة إلا 
وسيلة لغاية أسمى واجلء» وماعروجى وتشحتفى نحوها بهدف المواغلة فى قبة قيل ضمن ما قيل عنها إن هى إلا رصد من 
أربعة صنعوا بالحكمة وعلوم الاقلام, يخبرون بقدوم غريب يغزى, أو متنطع يحوم؛ أو رزل يحط قدمه فى بلاد ليست له, 
إنما القبة رمز ولغز وكينونة مسريلة بغيوم ديمومتها وأسرارهاء هى نشدان مستحيل طال مكثه وكمونه دون إدراك كنهه, 
إن هى إلا ممر للولوج إلى مصائر فاتت, وأمم وخلائق عاشت فكأنها ما عاشت ولا وعت وسعت, وعلى أى الاحوال. فإن 
من فطن وتنبه بحث عن المعنى المخفى» لا عن طرطشات الكلام المعسول السائب دون لجام . فانتبه . . 

نرجع مرجوعنا إلى ما كنا فيه؛ فإننى بعد أن انتهيت من قراءة المخطوطه أخذت أضرب كفا بكف وأنا فى عجب من 
بنى آدم وطغيانه وجبروته وكيف يشقى نفسه بيده؛ فها هى الطائفة بكل رجالهاء وكبيرهم جالس بينهم شاخص ببصره 
متتبع روحه حال خروجها بعد أن افترى على الله كذبا وادعى معرفة علم الساعة فقامت قيامة الجميع بغتة. وضعت أوراق 
المخطوط فى سيالتى وهممت بالخروج فإذا بالباب الذى دلفت منه ينغلق. رجعت إلى موضعى الأول فأنفتح؛ عاودت 
الخروج مرة أخرى فانفلق» وقع الرعب فى قلبى وقلت لنفسى إن هذا المكان لابد وأن يكون ملعوناء ولابد أننى هالك لا 
محالة بعد أن دخلت بقدمى فى هذه المقبرة الجماعية؛ فلما آيست من أمر خروجى أخرجت ما فى سيالتى من أوراق 
وضعتها فى الصندوق كما كانت. 

واتجهت ناحية الباب وقلت عسى أن ينفتح أو أهلك دونه. فإذا بالباب ينفتح وأجد نفسى خارجه؛ فحمدت ريى وفرحت 


ارف 


طالما توجد حياة فى الوادى» ولكن هل رآه بشر؟ هل جلس بين شاطئيه مثلما أجلس الآن؟ هل هى خدعة منه أن يطلعنى 
على مخابئه لعلمه أننى لن أغادر القاعة حيا بعد قراءته فلى أفلت حياء فسوف ينفلت لسانى بالبوح, أحدث العالمين عما 
عرفت أذيع سرا لم يعرفه غيرى. لن استطيع الكتم, فما أنا من الصنف الكتوم, إن أنا إلا حكاء وقع فى زمن جفت فيه 
ينابيع الخيال؛ لكنها صنعتى لا أعرف غيرهاء فإن بارت, فعليه العورض. 

ذكر سيرة عوج بن عنق 

وكيف ساق النيل أمامه 

حتى جاء به إلى بلاد 

مصرء كذا ذكر 

قصة طوفان 

نوج 

يقول كتاب النيل: وحدث أن أمر الله نبيه نوحا بأن أشجارا تكفى لصناعة الفلك, فغرس نوح أشجار الساج فنمت فى 
أربعين سنة؛ ثم أمره بقطعها وتجهيزهاء فأعيت نوح عليه السلام فى كيفية نقلهاء وكان أن نقلها عوج بن عنق مقابل 
إطعامه وشرابه؛ فلما فعل ذلك جهز نوح عليه السلام الفلك وحمل فيه من كل صنف اثنين» وجاء الطوفان وغمر الماء كل 
شىء وطفت السفينة على الماء أربعين ليلة» وأراد عوج أن يحمل فى السفينة فمنع من ذلك فصار يمشى بجانبها ليأتشس 
بها وماء الطوفان الذى غمر كل شىء لم يكن يصل حتى ركبتيه.. فإذا جاع مد يده فى الماء فاصطاد حوتا عظيماء ورفع 
يده حتى تبلغ السحاب فيشويه على الشمس وعوج بن عنق هذاء سيدرك زمن موسى عليه السلام. وسوف يقتل على يديه. 

فلما غاض الماء ورست السفينة على الأرضء افترق عنها عوج بن عنق واتخذ طريقه نحو الأرض الكبرى حتى وصل 
إلى جبل يسمى جبل القمر ينبع منه الماء ويسيح على وجه الارضء وكانت الارض طرية من أثار الطوفان؛ فأخذت أقدامه 
الضخمة تحفر مجرى عميقاء ويدا الماء يتجمع متتبعا آثار أقدامه فكان كلما نظر خلفه وجد الماء تحت أقدامه فأنس به, 
جاب عوج أرض الحبشة؛ ثم عرج على السودان حتى انتهى إلى مصر وعند مدينة سوف تسمى فيما بعد بالقاهرة؛ اتخذ 
طريقا فرعيا أوصله إلى مدينة دمياط فوجد البحر الأعظم أمامه فكر عائدا من حيث أتى وواصل رحلته فى اتجاه آخر 
أوصله إلى مدينة رشيد ومثلما وجد فى دمياط وجد البحر أمامه يعوقه عن التقدم فعاد مرة أخرى حتى وصل أسوان, 
وكانت رحلته قد رسمت مجرى النهر إلى الابد فأخذ الماء يتدفق عبر قدمى عوج بن عنق. 


هل رأى عوج بن عنق القبة؟ 


ناد 


جبال وأشجارء فلما مضيت من أمامه. فعلت ما قاله لى حتى وصلت إلى أرض االذهب, فنظرت إلى قبة من الذهب ولها 
أريعة ابواب. فنظرت إلى النيل وهو ينحدر من جوف تلك القبة؛ فاردت أن امضى إلى ما وراء تلك القبة؛ فإذا بصوت 
أسمعه ولا ارى شخصه يقول لى: قف مكانك ولا تتقدم, فقد انتهى إليك علم النيل؛ وما وراء ذلك إلا الجنة. 
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للفنان فاروق شحاتة 


07323 


- 


الخطايا 


لاأنوه. 
حائط للمباكى أنا 
بى تلود الخطاياء 
واصفح, تثقل.. 
لكننى لا أنوه. 
يا مدى للصفاء 


فرط الضياء. 


ها.. تعالى.. فهذا «الحسين» 


لها 


مارى تريز عبد المسيح 


دنيوية السب 
نى طوق الصمامة 
الخروج عن الناهيم الاتباعية 
وتعسديت الرؤى فى الأدب الأنجلو أورويى 


م 


أرسى كتاب طوق الحمامة لابن حزم مفهوماً جديداً 
للحب باعتباره تجربة دنيوية. فقد خرج ابن حزم على 
التقاليد العربية واليونانية والرومانية, ولم يتجه إلى تاليه 
الحب أى حصره فى النطاق الحسى, وإنما تناوله بوصفه 
تجربة شخصية تعرف الفرد بذاته فى السياق التاريخى. 
أما فى أورويا خلال العصور الوسطى فعندما تناول 
شعراء الطرب وكتاب القصة الرومانسية تجربة الحب لم 
يتفهموها على أنها قدرة على التغيير الإرادى» بل 
حولوها إلى قوة تحدث تحولاً إعجازياً فى ذات المحب. 

أما الشاعر الإنجليزى تشوسر :1206© فقد أشار 
إلى طبيعة الحب المزدوجة فى ملحمته «ترويلس 
وكريسايدى» عل7156© 20 05[أ110, حيث أيقن أن 
العامل الحسى فى الحب هو الذى يرفع البشر إلى 
المستوى الروحىء وهو بذلك قد مهد الطريق مرة أخرى 
لتصور المفهوم الدنيوى للحب. 
المقدمة 

حتى بدايات القرن العشرين؛ اعتبر النقاد الحب 
واحدة من المسلمات المطلقة التى وجدت منذ الأزل. 


. وبانتشار الدراسات فى مجال اللغات الرومانسية عامة, 


وأدب الغزل خاصة: تبين للباحثين أن الحب من حيث هو 
علاقة بشرية قد تطور مفهومه ليساير التطور التاريخى. 
وأعتزم فى هذا البحث دراسة تطور مفهوم الحب 
الدنيوى الذى يغاير المفهوم الروحى الشائع فى العصور 
الوسطى وأرى أن «طوق الحمامة فى الألفة والإيلاف» 
(414 ه/707١٠م)(1)‏ لأبى محمد على بن محمد بن 
سعيد بن حزم (557-785 ه/35ة ‏ 74١٠م)‏ قد 
ابتعد عن العناصر الأفلاطونية الروحانية» ولم يدخل فى 


التى عاشها وعاشوها. ومن ثم لم يفترض مفهوماً مجرداأ 
للحب ثم عكف على توكيده بالأمثلة, بل اتبع منهجا 
مغايراً لذلك. وتتساءل جيفن إن كانت حرية التعبير التى 
تمتع بها ابن حزم ترجع للتحرر الفكرى الذى ساد 
المجتمع الأندلسى, أو إذا كان هذا التحرر قد ساد فى 
دمشق أيضاً ‏ بلدة ابن القيم ‏ ولكن لم يتصادف وجود 
أديب شبيه بابن حزم كى يخبرنا عنه. (ص ١؟1)‏ ولكن 
من المؤكد أنه يستحيل تواجد شبيه لابن حزم فى دمشق 
حيث يرجع نضوجه للمحيط الأدبى الذى ازدهر فى 
الأندلس. 

وقد أوتع ابن القيم كثيراً من الظلم على ابن حزم 
بالهجوم عليه. إذ عرف ابن حزم بالعفة. ففى «كتاب 
الأخلاق والسير فى مداواة النفوس» الذى كتبه فى وقت 
متأخر من حياته يعرف ابن حزم «حد العفة أن تغخض 
بصرك وجميع جوارحك عن الاجسام التى تحل لك فما 
عدا هذا فهى عهرء ومانقص حتى يمسك عما أحل الله 
تعالى فى ضعف وعجز». (الطاهر أحمد مكى, ١15/١‏ ص 
فقد أيقن ابن حزم حد الفسق ولكن لم يصبه 
بالورع إلى الحد الذى يدينه عما هو محلل له. ففى 
«الطوق » يسرد لنا ابن حزم أخبار المؤمنين فى الاندلس 
الذين وقعوا فى الحب من أول نظرة فى باب «الحب من 
أول نظرة» فهو يأتينا بخبر عن يوسف بن هارون 
الرمادى (توفى فى 7/407 1١1م)‏ الشاعر الذى أحب 
خلوة (واسمها بالإسبانية سوليداد 50160034) من أول 
نظرة, ثم وعدته أن تقابله فى المكان نفسه من كل أسبوع 
ولكنها لم تفعل؛ فظل يخاطبها فى أبياته حتى يوم كتاية 
ابن حزم عنه (طوق الحمامة 19547: صرفف: 5). 
ولايبيح ابن حزم اختلاس النظرات فقط بل ويبيح 
اختلاس اللمسات أيضاً. 
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فيأتينا فى الطوق بخبر رجل أحب جارية ولكن لم تتح له 
فرصة الاقتراب منها. وفى أحد الأيام التقيا ضمن 
جماعة فى الهواء الطلق» ومالبثوا أن جلسوا معأ حتى 
بدأ المطر ينهمرء فاستلزم الأمر أن يشترك كل اثنين فى 
الاستظلال بعباءة واحدة لتقيهم من المطر. وقد حظى 
الرجل بمحبويته لتشاركه فى العباءة مما أعطاه الفرصة 
لتحقيق ماابتغاه دون أية عقبات (ص ١79‏ 170). فلم 
ينتهج ابن حزم منهجاً يتسم بالعذرية أى الصوفية, كما 
لم ينزلق إلى المشاعر الحسية المحرمة. فلقد صاغ 
مفهوماً دنيوياً للحب ينبع من علاقة واقعية يقيمها العقل 
ويزاولها فى نطاق الحدود الدينية المفروضة. 

ويختلف «طوق الحمامة» عما سبقه من الكتب الأدبية 
التقليدية عن الحب أى الغزل. إذ احتوت تلك الكتب على 
أخبار يرويها سلسلة من الرواة أى كانت تنسب إلى 
مصدر موثوق منه؛ فلم يكن للنثر الخيالى أى وزن 
أدبى!*) ويتفق الشكل العام لطوق الحمامة مع الشكل 
التقليدى للكتب التى كتبت عن الحب من حيث تقسيم 
المحتويات إلى جزئين. ويناقش الجزء الأول ماهية الحب 
أى طبيعته وأسبابه وأنواعه المختلفة, بينما يتناول الجزء 
الثانى أحوال المحبين وسلوكهم ومخططاتهم. إلا أن ابن 
حزم لم يرجع إلى مخزون الأخبار المتعارف عليها أى 
الأخبار الزائفة عن الحب ليدلل بها على افكاره بل 
استمد أخباره من تجاربه الشخصية وتجارب معاصريه. 
كما أنه لايستخدم السجع فى كتابته بل يلجأ إلى أسلوب 
مباشر واضح يقترب من الأسلوب التحليلى. أما الأبيات 
التى ينشدها فمعظمها من نظمه هو لتحويل التجرية 
النثرية إلى حقيقة شعرية. حتى يخوض القارئ الآفاق 
الملتعددة للتجرية الواحدة. وبالرغم من أنه فقيه فهى 


لاينزلق إلى الوعظ والإرشاد عن السلوك الأخلاقى الذى 
يجب اتباعه مثلما فعل من سبقوه. فلقد كان فقيهاً ثائراً. 
حاول جاهدأ أن يؤلف بين الإيمان والعقل. ساعيا إلى 
الإصلاح الدينى منطلقاً من اختلافه مع معتقدات 
الأقدمين. ويعتبر جارثئيا جوميث 0022 02712 
(1157) ابن حزم خير نموذج للمدرسة الأدبية 
الأندلسية ذات الطابع القومى المستقل التى لم تتبع 
الشرق. رغم أنه كان لزاماً على هذه المدرسة الأندلسية 
أن تتعرف على المدرسة البغدادية فإنها قد جاوزت هذه 
الأخيرة (ص ا-4 وص .)2١‏ 


المؤثرات الإغريقية والرومانية فى طوق الحمامة وكتاب الزهرة 

عند مقارنة طوق الحمامة بكتاب الزهرة لابن داود, 
نجد أن الأول يتميز عن الثانى فى جوانب عدة ويحتوى 
كتاب الزهرة على مقتطفات من شعر الحب تعكس الحالة 
النفسية أو السيكولوجية للمحب. ولكن أجمع معظم 
النقاد على تفضيل طوق الحمامة. فيرى نيكل !:زا8.8.0 
(1943) أن طوق الحمامة «يعد أكثر دقة ومنطقية» ((ص 
)١‏ من كتاب الزهرة. أما جارثيا جوميث (1105) 
فيجد أن كتاب الزهرة شديد التحذلق والتكلف فهو يزخر 
1 ات القديمة والأقوال المأثورة (ص ؟7١5؟).‏ كما ترى 
جيفن (19/1) أن كتاب الزهرة يعد أقل وزناً من كتاب 
ابن حزم الذى يعكس خبرة واسعة فى الحياة ٠١(‏ - 
ا 


وهناك اختلاف آخر بين الكتابين» حيث يتسم كتاب 
الزهرة بالصوفية. فقد تبع ابن داود المدرسة الهيلينية 
التى ترى فى الحب قوة داخلية تسمو بالحبيبين حتى 


يبلغا الاندماج الروحى؛ فالحب وإن كان عاطفة إنسانية 
حسية إلا أنه يراد به بلوغ الحقيقة المطلقة مثلما يفعل 
اللتصوفة. ولكن ابن داود اختلف مع المتصوفة والحنابلة 
(الذين عارضوا نظرية الحب وأدانوها واعتبروها نوعاً 
من الوهم أو الخطينة). فلم يتجنب ابن داود لذعة 
الحب, بل أصبح شهيداً له. 

ولكن كان ابن داود على يقين أنه لى بلغ بالحب حد 
الافتتان فيجب السيطرة عليه وإن أدى للموت. فلا يقترن 
الحب عنده بالإرادة الحرة ولكنه يمنح الحرية للفرد » 
ويصير الموت غاية المحب حيث يستريح من معاناته 
وكتمانه. فالمعاناة تساعده على التحكم فى إرادته وكبحها 
من أجل تأمل «الزهرة». لو كان جديراً بها. لذلك لا يصل 
المحب إلى الاكتمال سوى بالموت(). 

وينقل لنا ابن داود تراث شهداء الحبء عن المصادر 
الموثوقة ليبين أنها التزمت بوصيتين: العفة والكتمان. وقد 
جاء فى الآثار من عشق فمات فهو شهيد» (طوق 
الحمامة. ص 258). ويرى فون جرونباوم -ه0 700 
«انناءم (195) فى هذا المفهوم مزجا بين الخصائص 
الإغريقية والهيلينية مما يشكل صورة المحب المقهور 
والعاجز (ص 7١17‏ 518). بل ترى جسفن (1571) أن 
الكتاب يحمل بعض الملامح المسيحية (514 .)٠١١-‏ أما 
جون كلود فاديه :علهلا ع#لسةك هنهذ (1514) فقد تتبع 
مصادر الحب العذرى منذ أن سادت فى عصور الإسلام 
الأولى فى تجارب قيس وجميل وعروة إلى أن اتخذ 
أطواراً أخرى فيما بعد (ص 1)414"). فمعاناة المحب تدل 
على الطاعة التى تشكل جزء! من الإيمان بالله. فالطاعة 
تساعد المحب على تحقيق الاتزان الذاتى. 


هم 


وهناك اختلاف فى تعريف شهداء الحب بين كتاب 
الزهرة وطوق الحمامة. فيأتى فى «باب الموت» فى طوق 
الحمامة التعريف التالى: 

دريما زاد الامر ورق الطبع وعظمت الأشواق 
فكان سبباً للموت ومفارقة الدنياء (ص 5508). 

ثم يسرد لنا ابن حزم ست حالات لشهداء الحب قد 
عاصرها. وتفضل جيفن تناول ابن حزم شهداء الحب 
عندما تناول ابن داود لهم لأن ابن حزم لا يقوم على 
الوعظ والإرشاد (1971, ص .)٠١8‏ ونرى أن مفهوم ابن 
حزم للشهادة فى الحب يتضح فى «باب الطاعة» عندما 
يروى لنا عن رجل أندلسى باع جارية كان يحبها لفاقة 
أصابته ولكنه لم يدر أن نفسه تتبعها ذلك التتبع فعاد إلى 
المشترى وعرض عليه ماله كله فى سبيلها ولكن الملشترى 
أبى أن يردها إليه. فاستعدى البائع آهل بلدته للتوسط له 
لدى المشترى ولكن الأخير أصر على عناده. فلجأ البائع 
إلى الملك وكان جالساً فى شرفة عالية. فأمر الملك 
بإحضار المشترى الذى تمسك بالجارية لولومه بها 
ورفض ما عرض عليه من مال. فلما رأى الاندلسى أن ما 
بيد الملك حيلة. قفز من الشرفة العالية مقدماً على 
الانتحار. ولكن لم يصبه أذى. وصعد به الغلمان للملك 
مرة أخرى. وساله الملك عن قصده بذلك فأجاب أن لا 
سبيل له فى الحياة بعدها وهم أن يلقى بنفسه ثانية ولكنه 
منع. فطلب الملك من المشترى أن يفعل فعلاً مماثلاً ليثبت 
حبه للجارية ولكنه رفض, ودافعه على رد الجارية إلى 
صاحيها الأتدلسى. 

فالرغبة فى الموت هنا ليست فى سبيل اكتمال الحب 
كما هو الحال عند ابن داود. ولكن الإقدام على الانتحار 
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إنما يعرب عن قوة الإرادة لتحقيق الهدف. فالحب هنا 
يولد عزماً على الحياة الكريمة التى بدونها يكون الموت 
أفضل. فلا تكتمل الحياة دون الحبء وهذا المفهوم يغاير 
رؤية ابن داود الذى يرى أن الحب يكتمل بالموت. ويتاكد 
لنا مفهوم ابن حزم خلال باقى الأخبار التى يسردها 
فى الباب ذاته ‏ أى «باب الطاعة» ‏ فهو يستقى من 
التراث ملامح تبين أن الحب يروض بالطاعة من هم أكثر 
تعنتاً. ولكن مفهوم ابن حزم للطاعة يغاير المفاهيم 
التقليدية. ونستشف ذلك من المناظرة التى دارت بينه 
وبين أبى عبد الله محمد بن كليب وقيروان حيث 
يساله الآخير: «إذا كره من أحب لقائى وتجنب قربى فما 
أصنع؟ قال ابن حزم: أرى أن تسعى فى إدخال الروح 
على نفسك بلقائه وإن كره. فقال: لكنى لا أرى ذلك بل 
أؤثر هواه على هواى ومراده على ودادى وأصبر ولو كان 
فى ذلك الحتف.. وأعز من النفس ما بذلت له النفس». 
فيجيب ابن حزم: «إن بذلت نفسك لم يكن اختيارا بل 
كان اضطراراً ولو أمكنك ألا تبذلها لما بذلتهاء وتركك 
لقاءه اختياراً منك أنت ملوم لإضرارك بنفسك وإدخالك 
الحتف عليها». فقال له الرجل: «أنت رجل جدلى ولا جدل 
فى الحب يلتفت إليه». فرد ابن حزم: «إذا كان صاحبه 
مؤوفاً». فقال الرجل: «وأى آفة أعظم من الحب» (1547» 
ص 177 1777) ويتبين لنا من تلك المناظرة أن ابن حزم 
اعتبر فقدان العزيمة أى الإرادة آفة تأتى بهلاك المحبء 
وليس احتماله مثلما اعتقد ابن داود. فهو يحدثنا عن 
ملكة الإنسان التى تكفل له حرية الاختيار وحرية الفعل 
مما يتناقض ومفهوم ابن داود للحب من حيث هو شىء 
لا إرادى كالموت. 


ويختلف الكاتبان حتى فى تفسيرها للفلاسفة 
الإغريق مثل أفلاطون. فيقول ابن حزم عن الحب: 
وقد اختلف الناس فى ما نعنيه وقالوا وأطالواء والذى 
أذهب إليه إنه اتصال بين أجزاء النفوس المقسومة فى هذه 
الخليقة فى أصل عنصرها الرفيع لا على ما حكاه محمد 
بن داود رحمه الله عن بعض أهل الفلسفة: الأرواح اكر 
مقسومة. ولكن على سبيل مناسبة قواها فى مقر عالمها 
العلوى» ومحاورتها فى هيئة تركيبهاء (ص )1١‏ 
ويذهب ابن حزم إلى أن «الشكل دابا يستدعى 
شكله. والمثل إلى مثله ساكن» (ص 17). لذلك فعلة الحب 
ليست «حسن الصورة الجسدية» كما أن هناك «كثير 
ممن يؤثر الادنى ويعلم فضل غيره».(*) بل إن الحب لا 
يتطلب حتى الموافقة من الأخلاق وإلا «لما أحب المرء من لا 
يساعده ولا يوافقه». وهو لا يقصر رسالته على الحب بين 
الرجل والمرأة بل إنها تشمل كل ألفة تجمع بين قلوب 
البشر. «فأفضلها محبة المتحابين فى الله عز وجل.. 
ومحبة القرابة.. وصحبة التصاحب.. وصحبة 


العشق...إلغ ٠(ص‏ ؟19). 


ابن حزم وافلاطون 

ونود أن نؤكد مرة أخرى أن مفهوم ابن حزم للحب 
الدنيوى يبتعد عن الحب القدرى؛ فهو يرى أن الحب 
علاقة تتوالد عن الاستجابة المتبادلة بين الأنا والآخر, 
سواء اكان الآخر رجلاً أم امرأة فهؤ يسرد لنا أخبارًا 
عن علاقات مودة تنشاً بين الرجال. وقد يبدو للبعض أن 
هذه دعوة للشذوذ الجنسى إلا أن ذلك اعتقاد خاطئ» 
فابن حزم يرفض الشذوذ الجنسى فى كتابه. ففى باب 


«قبح المعصية» يروى لنا عن ابن الجزيرى الذى «رضى 
بإهمال داره وإباحة حريمه والتعريض بأهله طمعاً فى 
الحصول على بفيته من فتى كان علقه» (ص 5185). 
عندما يشير ابن حزم إلى العلاقات السوية بين الرجال 
يقصد بها صداقة قوامها التبادل الفكرى الذى يولده 
التوافق الإنسانى. وربما يصعب علينا أن نتفهم تلك 
العلاقة بين رجلين فى زمننا هذا ولكن يبدو أن مثل هذه 
الصداقات كانت تعد طبيعية فى عصر ابن حزم حيث 
أشار إليها افلاطون أيضاً. ففى «المأدبة» (1150) تشير 
ديوتيما إلى علاقات الألفة بين الرجال التى تمتد فيما 
بعد لتصبح علاقات بين الرجال والنساء ‏ أى أن الرجل 
يتعرف على الآخر من بنى جنسه أولاً ثم يتجاوز بنى 
جنسه ليتالف مع الجنس الآخر. وأرى أن ابن حزم 
يشترك مع أفلاطون فى هذا التفسير لعلاقة الألفة التى 
تجمع بين رجلين فكلامما ‏ أفلاطون وابن حزم . 
يفسر الحب على أنه مزيج من رهافة الحس والعاطفة 
والفكر. وأعتقد أنه لم يكن هناك بديل عن تلك الصداقات 
فى مجتمع لم تتوصل فيه المرأة إلى توفير الإشباع 
الفكرى للرجل. فالحب لا يقتصر على تجمع الرجل 
بالمرأة ولكنه عاطفة يتطلب إشباعها إقامة عدة علاقات 
إنسانية حتى يتالف كل البشر بالحب فى علاقة أخوية 

كما يحذو ابن حزم حذو أفلاطون فى اعتقاده بأن 
الجمال هو أول ما يجذب العين لأنه يحرك الإحساس 
بالجمال فى المتلقى (والجمال بالنسبة إلى ابن حزم 
نسبى غيرمشروط بقيم محددة كما سبق أن أوضحنا). 
فإنه لا يشارك أفلاطون فى مفاهيمه الغيبية حيث يرى 
ابن حزم أن الحب يتطلب معاشرة المحبوب لأجل طويل 


/ال4 


فى العسر واليسر فى السعادة والشقاء. فالحب علاقة 
عمر لا يستاء منها. الحب عنده ليس هروياً من الحياة 
ولكن الحب بالنسبة له هو أسلوب فى الحياة 
(ص94.67). 

ويؤكد لنا قزمان (1971) أن الحب تمثل لافلاطون 
فى آفاق كونية وأسطورية (ص 25). أما ابن حزم فيرى 
عكس ذلك. فبالنسبة له لن يتوصل المرء إلى المستويات 
الكونية إلا بالبحث عن حقيقة الذات المثلى عبر التعامل 
الإنسانى الصحيع ‏ وليس بالتأمل الغيبى ‏ ويهذا 
التفاعل الإنسانى تسمو الأنا من الذات السفلى إلى 
الذات العلياء أى من العلاقة الحسية إلى العلاقة 
الروحية. فلا اعتراض على الحسية فى طوق الحمامة إن 
أدت إلى تهذيب العاطفة. ويتجلى لنا هذا الرأى فى خبر 
رواه عن فتى من أهل الجد والحب والأدب عرف عنه تعلق 
النساء به؛ وقدرته على المحافظة على علاقاته بهن لأجل 
طويل. وعندما سئل عن السر الكامن وراء ذلك قال: «إذا 
والله أخبرك أنا أبطأ الناس إنزالاً تقضى المرأة شهوتها 
وريما ثنت وإنزالى وشهوتى لم ينقضيا بعد وما فترت 
بعدها قطء. ثم يعلق ابن حزم على ذلك القول: «الأعضاء 
الحساسة مسالك إلى النفوس مؤديات نحوهاه (ص 515). 
فعلاقة جنسية كهذه تهذب النفس لأنها تروضها على 
التحكم فى الفرائز, فلا ينزع الجنس هنا نحو الشهرانية 
لأنه يحرر المحب من الرغبة فى الاكتفاء الذاتى دون 
مراعاة للآخر. وعلى عكس ابن داود لا يتأرجح ابن 
حزم بين الحسية والتصوف. فنحن نستدل من الخبر 
السابق على أنه يرى فى المشاعر الحسية الصادقة 
عاطفة أصيلة لا تتناقض وأخلاقيات الحب. 
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إشكالية المراة عند ابن حزم واوفيد 

أوجد النقاد صلة بين طوق الحمامة وكتاب فن 
الحب لأوفيد دأءهنددة دة 1(0010) بالرغم من 
التباين الواضع بينهما. فابتداء يختلف المحيط 
الاجتماعى الذى أحاط بالكاتبين أشد الاختلاف. ففى 
الأدب الكلاسيكى/ الاتباعى القديم انحصر مفهوم الحب 
فى إطار الحسية المطلقة؛ أو للإبقاء على العلاقات 
الاسرية. أما الحب فهو يؤدى إما للجريمة أو يلحقه 
الخزى, وتتعدد لنا الأمثلة لذلك فى الدراما الإغريقية 
مثلما حدث يديا أو فيادرا أو ديدى. أما المجتمع الذى 
عاصره ابن حزم فقد احتل فيه الحب مكانة رفيعة كما 
يتجلى لنا فى الأخبار التى يرويها لنا عن أشراف 
الأندلس. فلم يشذ ابن حزم بكتابه عما هو متعارف عليه 
لدى معاصريه. اما أوفيد فلم يحظى بتلك المساندة من 
معاصريه. فلم يكن الحب أنذاك يؤْخِذ فى الاعتبار, فكان 
يعد أحد ملذات الحياة الدونية مثل شرب الخمر. لذلك لم 
يتقبل العامة كتاب أوفيد أو النبرة التعليمية التى تدعى 
الناس إلى اعتناق فكر مغاير لما اعتادوه خاصة تناوله 
الحب بجدية أثارت سخطهم. فلم يروا فى المراة ما 
يستعدى استمالتها بالهدايا والحيل الماكرة حتى وإن 
كان ذلك تمهيداً لنبذها فى النهاية. 

فكتاب اوفيد لا يدافع عن الحب بل يسخر منه. 
وبالتالى فهو يقلل من شأن النساء حيث يصبح الحب 
شركاً للوقيعة بهن. أما ابن حزم فقد كرم المراة لانه 
احترم علاقة الحب التى أوثقها معها. فهى تحتل مكاناً 
مهما فى حياته. كما تحددت نظرته للمرأة منذ صباه 
فيقول: 


ولقد شاهدت النساء وعلمت من اسرارهن ما 
لا يكاد يعلمه غيرى, لأنى ربيت فى حجورهن, 
ونشات بين ايديهن» ولم اعرف غيرهن. ولا 
جالست الرجال إلا وأنا من حد الشباب وحين 
تفيل وجهى. وهن علمننى القرآن ورويننى 
كثيرا من الأشعار ودربننى فى الخطه ولم يكن 
وكدى وإعمال ذهنى مذ اول فهمى وأنا فى 
سن الطفولة جدا إلا تعرف اسبابهن والبحث 
عن اخبارهن؛ وتحصيل ذلك» (ص .)١14١ ١15١‏ 
ويخبرنا بريفو 81/001 مرءعطه20 (1550) أن 
النساء الاندلسيات يتمتعن بقسط وافر من الاستقلالية. 
فقد تعلمن مثلما تعلم الرجال فى فصول دراسية 
مشتركة, وقد اتجهت بعضين إلى دراسة الفلسفة 
والرياضيات بينما شغلت الأخريات وظائف فى الأجهزة 
الحكومية. فقد عهدت إليهن وظيفة نسخ المخطوطات 
.)5١1-0(‏ ففى مجتمع أتاح الفرصة للمرأة للمشاركة فى 
المنتديات الأدبية. وأجاز لهن القيام بدور الراعية للشعراء 
أتيحت للمرأة فى هذا المجتمع الفرصة لمرافقة الرجل 
فكرياً» وأثبتت جدارتها. وإن لم يكن هذا هو الحال بشكل 
عام إذ كان هناك من الرجال من تعود مغازلة المرأة ثم 
نبذها بعد استسلامها له ولكن بوجه عام قام الأندلسى 
بدور فعال فى دعم مكانة المرأة الاجتماعية ويعد ابن 
حزم أحد هذه النماذج. فقد رأى أن المرأة تستحق 
المساواة بالرجل لأنها قادرة على الوفاء مثلها مثل 
الرجال. 


الوفاء باعتباره دلالة على كرم الأخلاق 


يرى ابن حزم أن الوفاء للمحبوب واحد من 
خصائص السلوك الكريم الذى يرفع مكانة الرجل أو 


المرأة على حد سواء. ويشير أيضاً إلى الوفاء حتى بعد 
موت المحبوب معتبراً إياه أرقى سمات الوفاء فهو ليس 
تسليماً بالينس» وإنما ينبع من الإيمان بما يتجاوز حدود 
الحياة حيث يعطى صاحبه الأمل فى لقاء مستقبلى. ثم 
يعدد لنا الأمثلة الحية التى تدلل على ذلك. فهناك الجارية 
التى فقدت مخدومها فتمنعت عن مخدومها الجديد 
متحملة شتى أنواع التعذيب لتظل على عهدها لمن تهواه. 
وقد عبر ابن حزم عن إعجابه بهذه الجارية الجديرة 
بالاحترام لرقة مشاعرها فقد تحملت التعذيب بفضل 
عزيمتها القوية للحفاظ على استقلاليتهاء ولم تستسلم 
المجرد أنها امرأة. فأصبحت بعزيمتها القوية فى مرتبة 
الرجال (ص 158). 

وقد عرف عن ابن حزم أنه كان شديد الوفاء 
لأصدقائه. ومن يحب. فعندما كانت تبادله محبوبته الحب 
لم ينفرها فيما بعد. كما جمع ابن حزم بين الوفاء 
والكبرياء مما سبب له كثير؛ من المعاناة. فيروى لنا كيف 
أوشى به أحد أصدقائه بعد مشاجرة وقعت بينهماء ولكن 
ابن حزم عزف عن معاملة صديقه بالمثل وامتنع عن 
التشهير به بالرغم من اقتناعه أن فى مثل هذه الحالات 
يحق للمرء معاملة الخائن بالمثل ولكنه يفضل الالتزام 
بالوفاء لان ذلك أجره أعظم, وإن دل ذلك على شىء فإنما 
يدل على وجوب التزام الفرد أمام نفسه قبل التزامه أمام 
الآخرين, فالصدق فى الالتزام درع واق ضد الضلال فى 
كافة أشكاله. 

ثم يستطرد ابن حزم فى آرائه عن الوفاء بالإشارة 
إلى ضرورته لحمايته من شر الحاسدين. فيرى لنا كيف 
اتهمه أعداؤه بدافع الحقد ‏ بنشر الضلال فى كتاباته, 


لذد 


بعد أن فشلوا فى إقامة حوار متبادل مف( 50) فهؤلاء 
يعوزهم شرف الكلمة الصادقة التى هى أحد مظاهر 
الوفاء. فهى وفاء للحق ضد الباطل وخير دليل على كرم 
الأخلاق. 

والوفاء هو أحد الخصائص التى اتخذها شعراء 
الطرب عن ابن حزم. فالوفاء . للمحبوب هو سمة من 
سمات الحب الطروب الذى ينشد مكارم الأخلاق: فهى 
دليل على قدرة الحب للسمو بالحبيبين. فقد تبين لابن 
حزم وكل من كان وفياً فى حبه أن ما من متعة فى 
الحياة تضاهى متعة لقاء الحبيبين بعد الفراق. فالوفاء 
فى الحب يجعل من اللقاء بعد الفراق تجديداً للحياة 
فيتذوقان بهجة النعيم قبل الموت(١!).‏ 
الوظيفة الأخلاقية للحب الدنيوى فى الحياة 

ولكن لحظات النشوة الغامرة هذه التى يشير إليها 
ابن حزم فى بعض الأحيان, لا تصبغ تجاريه بالصبغة 
الصوفية. فالإنسان عنده ليس كائناً روحياً بل هو كائن 
مهموم بالحياة ويستدل أمريكو كاسترو 4165120 
م5 (15057) على ذلك من كتاب الأخلاق والسير 
لابن حزم الذى يؤكد فيه أنه بعد بحث دائب عن الهدف 
الذى تقصده كل المساعى الإنسانية تبين له أن الإنسان 
أينما كان يسعى إلى التخلص من همومه بالعمل (ص 
كلل). 

أما ابن حزم فقد كان مهموماً بتقويم سلوك قومه, 
ويأتى كلامه عن الحب مقرونا بالضوابط والالتزامات 
الأخلاقية التى يفترضهاء كما أشار لنا كاسترو (؟155, 
ص )١١5‏ فقد كان ابن حزم فقيها متميزاً ') لا تتسم 
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كتاباته بأسلوب تعليمى أو فلسفى بل آثر أن يعلم قومه 
عن طريق الكتابة عن الحب من واقع تجاريه الشخصية. 
فالكتابة عن الحب الدنيوى تصبح لها وظيفة أخلاقية 
لأنها تعطى نماذج حية عن كيفية التعامل الصحيح بين 
البشر بما يؤتى بالسعادة والتوفيق فى علاقتهم. 

فقد كان ابن حزم يكتب فى زمن اشتدت فيه الازمة 
السياسية حيث شهد تصفية الخلافة وكان والده آنذاك 
وزيراً فى حكومة المنصورء وبسبب الأزمة تم إبعادهم 
عن قرطبة. وفى خضم هذه الأحداث اختار ابن حزم أن 
يكتب عن الحب مما يشير إلى أن هناك علاقة بين تجربة 
الحب ونمو الوعى التاريخى!"') . ويؤكد لنا ستيفن 
نيكولز ١110015‏ 0عدام]5 هزه العلاقة فيقول: 

هناك ترادف بين الحب والوعى التاريخى. 

فالحب من أكثر العواطف التى تؤكد ذاتية 

الفرد وتقربه من الآخرين فى آن. فهو من 

صنع العقل الفردى وقادر على تجاوزه 

للالتحام بالآخر. وأهم مايميزه هو توكيده 

العقل بوصفه مصدرا للإدراك (ص .)5١‏ 

فإن كان الحب يكثف الإحساس بالأنا فلا يتم ذلك 
بمعزل عن الآخر. فالوعى بالذات يستتبعه وعى بالآخر 
فهى خروج عن الحيز الضيق للذات إلى الآخر ببعده 
التاريخى. تلك هى مقومات الحب الدنيوى الذى ينبع من 
حياة الدنيا ويسعى إلى توكيدها بالتفاعل الإنسانى 
المتوازن. 


السيرة الذاتية إطارًا لتجارب الحب الدنيوى 


كتب ابن حزم عن تجاربه فى الحب فجاءت كتابته 
فى شكل سيرة ذاتية حاول فيها التعرف على الأنا فى 


سياقها التاريخى. فتمثل تجارب الحب المختلفة التى 
خاضها فى حياته علامات على الطريق توضح نموه 
العقلى. ويقترن هذا النمو العقلى بأحداث تاريخية 
محددة, مما يضفى على تجريته بعد أخلاقياً. فعندما 
يدرك العقل أغوار ذاته يصبح أكثر وعياً بما هو خارجها. 
فالوعى يساعد المرء على الاختيار الأفضل لذاته ومن ثم 
يجعله قادرأ على أن يرسم منهج الإصلاح للجماعة. 
فسيرة ابن حزم الذاتية تبين لنا كيف أن تجاربه فى 
الحب قد ساعدته على تفهم مغزى الأزمات السياسية 
التى أحدقت به. ومن ثم, تخلصت تجاربه الشخصية من 
البعد الذاتى عندما أصبع لها دلالة بوسع القارئ أن 
يستشف معناها خلال تمثلها عند القراءة. فاين حزم لا 
يتبع من سبقوه من الكتاب العرب الذين دونوا تجاربهم 
الذاتية بأسلوب بطولى قائم على تمجيد للذات. فهو لا 
يفرض نفسه على الآخرين بوصفه نموذجاً ينبغى عليهم 
الاحتذاء به ولكنه يدعو القارئ لمعايشته للإفادة من 
تجاربه. ومن ثم تكتسب التجربة الذاتية المحدودة بعدأ 
جماعيًا ذا دلالة تاريخية مشتركة. 

ونستدل على ذلك من أحد الأخبار التى يرويها لنا 
ابن حزم فى «باب السلىء عن تجربته فى الحب التى 
بدات حينما بلغ عامه السادس عشر. فكلما تتبع محبويته 
تجنبته. وفى أحد الأيام اجتمعت مع أهله وأصدقائه فى 
أحد البساتين ودعوها للغناء. فازدادت مشاعره نحوها 
توهجأ ولم يقدر على نسيانها. وحينما اجتاحت الاحداث 
العصيبة قرطبة فيما بعد وتوفى والده الوزيرء رآها بين 
المعزين, فأثار ذلك فى نفسه الحنين إلى الأيام الخوالى 
وإلى الحب الذى ولى, الأمر الذى زاد من حزنه. وكان 
عليه أن يمضى من قرطبة عندما هاجمها البربر» وحين 


عاد إليها مرة أخرى كانت محبويته قد ذهبت نضارتها 
وفقدت تلك البهجة والحيوية ذلك لقلة اهتمامها بنفسها 
وعدم العساية التى كانت عنيت بها فى أيام الماضى. ثم 
يعلق ابن حزم على ذلك قائلاً «إن النساء رياحين إذا لم 
تتعاهد نقصت» (ص 157). فالتجربة الذاتية هنا تعكس 
بعدأ تاريخّيا وليس هناك انفصال بين ماحدث على 
المستوى الشخصى ومايحدث على المستوى العام. فينمو 
إدراك ابن حزم بما يحدث حوله فى قرطبة بمتابعة 
التحولات التى تصيب محبويته. فهو يتمتع «بعقلية 
تاريخية» إذا استعرنا تعبير كارل وينترب -1/10ا 1ئه© 
طانات1) (151/5, ص /)87١‏ إذ يدرك وجوده فى الزمن 
الآتى أى من سياقه التاريخى. وحينما يرتبط الحب 
بالوجود والنمو والإدراك والزمن ‏ هكذا يصير دنيوياً. 


اشتراك السارد والقارئ فى تعرف الحب الدنيوى 

نجح قالب السيرة الذاتية فى طوق الحمامة فى إشراك 
القارئ مع السارد فى تعرف الحب من خلال التجارب 
الحياتية. فللمؤلف هدف هرمونطيقى يسعى إلى إيقاظ إدراك 
ذاتى فى القارئ بما تلا لإدراك المؤلف بذاته ولكن ليس 
مطابقاً له. هذا التعرف على الذات خلال التجرية المشتركة 
بين القارئ السارد تسمح للقارئ أن يلمس حقائق الأمور 
بنفسه متجاوزاً بذلك ذاتية المؤلف التى تلت تلك التجارب. 
ويصف سايرس هاملن 112::11105 5نتز/ا© (19875) أآليات 
الكتابة هذه «بالبناء القائم بين ذاتيتين» (4١؟)‏ (أى ذاتية 
السارد وذات القارئ) وهو الشرط الأساسى الذى يجب 
توفره لتحقيق العالمية بالمفهوم الارسطى. 

فاعترافات ابن حزم الذاتية لم تكن مجرد رثاء حزين 
بسبب هزيمة قرطبة ‏ العاصمة الأم بعد أن كان قد ساد 
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فيها الحب والسلام كما يفترض جارثيا جوميث (1551), 
واللهجة الدينية التى تسود البابين الأخيرين من كتاب ابن 
حزم لا تعنى «عدم التوافق بين العقل ومتطلبات الحبء مما 
يتناقض مع ماسبق أن طرحه ابن حزم, مثلما يزعم اودنج 
عناتاع 01020 (1547, ص 150) ولكن المؤلف يريد تحريك 
رؤية القارئ من منظور السرد الذاتى إلى منظور يسمح 
بتأمل البعد الأخلاقى للتجرية. ففى البابين الاخيرين يطرح 
لنا السارد القيمة الإنسانية فى أرقى صورها موجهاً القارئ 
إلى أهميتها التى تفوق مجرد التحقق من صحة الأخبار 
التى رواها. 

ففى باب «قبح المعصية» يتأمل ابن حزم أهوال الحب 
عندما يزج بالمرء فى ممارسات سلوكية شائنة مثل الشذوذ 
أو الزنا. وينبذ الشهوة والهوى ويبرز اختلافهما عن الحب 
الحقيقى «فما حرم الله شيئأ إلا وقد عوض عباده من 
الحلال ماهو أحسن من المحرم وأفضل» (ص 198). أما 
باب «فضل التعفف» فهو لا 
ابن حزم قدرة الحب على تأمين طريق المرء ضد الشهوة 
والملعصية فابن حزم لايدعو إلى الحب المحرم أو الزناء 
ولكنه يربط بين الحب والشرع وبين التوازن الذاتى والتوافق 
الاجتماعى. وتكتسب بذلك التجربة الشخصية بعدأ أخلاقياً 
خاصاً بالجماعة, فالحب يؤدى إلى تعرف أعمق بالسلوك 
الاجتماعى الذى يعود بالخير على المجتمع ويقرب البشر من 
الرحمة الإلهية ومن ثم يؤهله لبلوغ الحياة الآخرة من جنة 
الخلد وكأن الحب الدنيوى هو الطريق إلى التقرب من البشر 
ومن ثم إلى الله. 

أما الخاتمة فهى تنبه القارئ إلى أن الكتاب أصله 
رسالة موجهة من ابن حزم إلى احد أصدقائه القربين 


وماسبقه؛ ففيه يبين لنا 
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الذى سبق أن طلب منه أن يكتب إليه عن خبرته فى الحب. 
فالكتاب إذن هو رسالة إلى قارئ ولم يكتب لمجرد الترويح 
عن النفس مما ينفض عنه شبهة الذاتية. فهو ليس موجها 
إلى أصدقائه فقط بل يخاطب أعداءه أيضا حيث يحذرهم: 
(يأيها الذين آمنوا اجتنبوا كثيرا من الظن إن بعض الخلن 
إثم) (ص 75؟). كما يحذرنا السارد من أن الكتاب قد يفقد 
دلالته لولم يفلح القارئ المتعصب أن يجاوز آفقه الضيق 
ليستنبط المغزى الحقيقى لتجارب الحب التى يشير إليها. 

فالسارد هنا لايجاهر بخطيئته بل إنه فى حديثه عن 
تجاربه فى الحب يكشف عن مكنون ذاته بماله وماعليه فيما 
يخصه ويخص الآخرين. ويتم الإنصاح عن الذات فى 
أسلوب ديالكتيكى حوارى يشارك فيه السارد والقارئ معاً. 
حيث يخوض كل منهما التجرية عبر الآخر مما يهينهما 
لتجاوز ذاتية الأنا لبلوغ الآخر. فالسارد يجاوز ذاتيته حينما 
يشرك القارئ فى تجربته والقارئ يجاوز ذاتيته حين 
يخوض تجربة السارد. وإذا تحقق التواصل بين السارد 
والقارئ عبر التجرية الإبداعية يكون مايطلق عليه بالمفهوم 
الأرسطى بلوغ التنوير 7651061213 وبالمفهوم الدينى الهداية 
للحق. 
تحقيق الإرادة الذاتية بالحب الدنيوى 

أدى الاعتقاد فى بلوغ الهداية بفعل الحب. مثلما أدى 
بلوغ الإيمان بفعل العقل. إلى ثورة فكرية فى عصر ابن 
حزم اكتسب بها الحب طابعا دنيويا بعد أن كان ينظر إليه 
إما كشىء غيبى بعيد المنال أو كمنحدر يسقط المرء فى 
هاوية الشيطان. فالحب الذى كان يبدو بعيداً عن العقل 
أصبع وسيلة التعقل, بل غدا وسيلة لبلوغ أسمى مافى 
الحياة عبر الغرائز. فالاتزان الداخلى الناجم عن مواجهة 


الذات ومواجهة الآخر بالحب يكشف للمره عن كيفية التمييز 
بين الحق والباطل ويجعله قادراً على الاختيار السليم. 
فعاطفة الحب لاتنحصر فى الذات المحدودة ولكنها تقترن 
بنسق أخلاقى. ومن ليس له القدرة على الحب يظل عاجزاً 
عن مواجهة ذاته أو رؤية الحق فهو من الواشين. 

فلكى يسود الحق المطلق على المرء أن يبدا بالصدق مع 
ذاته ويكون قادرًا على مواجهة الآخرين بدخائل نفسه. 
وعلاقة الحب الصادقة تؤدى إلى الصدق مع الذات والصدق 
مع الآخرين وبالتالى تكفل الخيار الصائب للذات وللآخرين. 
والقدرة على الاختيار تعنى الوجه الآخر لتحقيق الإرادة. 
فمثلما تتأكد الإرادة الذاتية بفعل التعقل الدنيوى, تتحقق 
أيضا بفضل الحب الدنيوى أيضا. 


الحب فى الشعر الطروب 

لجأ ابن حزم إلى القالب الشعرى للتعبير فى بعض 
الأحيان عن تجاريه فى الحب. وبالرغم من أن أبياته التى 
بين أيدينا الآن لاتعد كاملة إذ نقحها كاتب المخطوطة من 
الكشير إلا أن أبياته كانت لها عظيم الأثر فى ظهور 
أيديولوجية جديدة للحب فى شعر التروبادور 1600520015 
أى الشعراء الغنائيين الذى ظهر منذ عام ٠١٠١‏ بعد ميلاد 
المسيح كما أثر فى قصيدة الحياة الجديدة 072نال! 113/ 
لدائتى ايضاً. كما يؤكد بعض النقاد .)١(‏ ولايتفق كل 
النقاد على هذا الرأى فقد اشتد الجدل حول مصادر الشعر 
التروبادورى والشعر الطروب بل وامتد الجدل حول أصل 
كلمة التروبادور(") . ودراسة المصادر تعد من الميادين الرحبة 
التى أود التوغل فيها('). ولكن مايهمنا فى هذا الصدد أن 
الشعر الطروب أيما كانت مصادره سواء أكانت من ابن 
حزهط؛) أم من الموشحة الأندلسية أم من الشعر العامي 


الرومانسى أو من غير ذلك فهو يعد شعراً ثورياً. لأنه 
أول محاولة فى التغنى بالحب مما استحدث نوعاً جديداً 
فى الأدب الأوروبى. وتنحصر دراستى فى تطور هذا 
المفهوم الجديد للحب الذى رسخه ابن حزم فى طوق 
الحمامة والذى لم يقتصر أثره على الادب الأندلسى 
والإسبانى فى عصره الذهبى”) بل امتد إلى بوح 
العصر بأكمله. 


شعر الحب الغنائى بين الشهوانية والروحانية 
ويزداد الأمر صعوبة عند محاولة إيجاد أيديولوجية 
تصف الحب الطروب عامة وذلك لغزارة تنوعه وتأرجحه 
بين العاطفة الجنسية الجياشة والحب العذرى. فقصائد 
جيوم التاسع »أ «اع!!أن© دوق أكيتانيا (١لا١٠3.‏ 
)1١77‏ تحفل بالشباب والمرح وتتغنى بالحب والفساء 
المتزوجات(). اما بتتراك ودانتى!") فيحتفيان فى 
شعرهما الغنائى بالحب العذرى. هذه الثنائية تعكس 
التعارض بين نمطين متباينين للسلوكيات الجنسية. 
السلوكيات التى ترجع للمجتمعات الوثنية التى لم تكترث 
بمفهوم العفة الذى ظهر مع المسيحية والإسلام. أى 
الديانات السماوية عامة (5). أما السلوكيات التى اتجهت 
إلى تاليه الحب وابتدعت ماأسماه بريفو (1570) 
الأسلوب «السكولاستى 5610125016 فى الحب» فترجع 
مصادرها إلى الصوفية الأندلسية والشعر الغنائى 
الاسبانى الموريسكى (ص 47 48). فالحب الأفلاطونى 
أو الأفلاطونية الجديدة لم تصلهم عن افلاطون مباشرة 
فلم تكن مصادره فى متناول أيديهم. أما المصادر التى 
توفرت لديهم فجاتتهم إما من الاسكندرية أو من 
الصوفية الأندلسية (ص .)١77‏ وعلى سبيل المثال ترجع 
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نظرية تسلل الحب إلى القلب عبر العينين إلى ابن حزم 
الذى كتب فى باب «ملامات الحب» أن «العينين باب 
النفس الشارع»!*) فأشيع هذا القول واكتسب مكان 
النظرية العلمية فلم يؤخذ على أنه ناتج عن التتخيل 
الأدبى. 

وسواء أكان الاتجاه للحب شهوانياً أو روحانياً فقد 
كان الشعراء يتغنون به باللغة القومية الدارجة. فالكتابة 
عن الحب كانت تعد ثورة سعت إلى الانشقاق على اللغة 
اللاتينية. فالتعبير عن الحب ‏ بما ينطوى عليه من 
اعتراف شخصى حميم يستلزم التحدث عنه باللغة الأم. 
وقد سبق ابن حزم فى استشعار تلك الحاجة إلى 
التعبير عن الحب بأسلويه الخاص فلم يقلد الأقدمين فى 
ما اعتبره تجرية خاصة. 


السيدة المعبودة فى الحب الطروب 

كان لزاماً على الشاعر أن يستخدم فى شعره لغة 
مقربة إلى نفسه وليس اللغة الجامدة التى قولبت 
المشاعر. فعندما يتغنى بالحب فعليه باستخدام اللفة التى 
تكشف عن كوامن ذاته. وإذا كان الشاعر قد حل إشكاله 
مع ذاته باستخدام لغته القومية فكان عليه أن يحل مشكلة 
التقرب إلى محبويته. فالمحبوية هى مصدر الإلهام 
الشعرى التى بدونها لا يتغنى الشاعر فلم يكن أمامه إلا 
أن يرفعها إلى مرتبة الإله. وكان يلقبها «سيدى 2010085 
وليس سيدتىء!١').‏ وسواء تمثلت المحبوية للشاعر فى 
شكل حسى أو روحانى فقد ظلت دائماً بعيدة عنه متعالية 
عليه لايمكن الوصول إليها. وحاول النقاد تفهم مصدر 
تغير نظرة الرجل للمرأة فى هذا المجتمع الإقطاعى, الذى 
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احتل فيه الرجل دائماً دور السيد واعتبرت المرأة فى دور 
المسودء ولكن هناك تبادلاً لهذه الأدوار فى الشعر 
الطروب0١0.‏ 

وإنى أرى أن هذا الاتجاه الجديد كان مصدر اتجاه 
ابن حزم الدنيوى الذى ساد فى الاندلس. فالحب 
الدنيوى يفترض الاعتراف بمكانة المرأة فى المجتمع, مما 
رفع من شأنها وقيمتها بين الرجال. وإذا كانت للمراة 
القدرة على إلهام الرجل بالحب والقدرة على أن تتيح له 
تعرف القدرات الكامنة بداخله لتولد طاقته الإبداعية 
وترشده إلى مكارم الأخلاق فلا يمكن أن توضع فى 
مكانة أدنى من الرجل. وعندما انتقل هذا المفهوم إلى 
المجتمعات الرومانسية الإقطاعية كان عليه أن يتكيف مع 
العادات الاجتماعية السائدة التى تحكم العلاقة بين 
الرجل والمرأة. وانبنت هذه العلاقة على مفهوم السيد 
والمسود فكان من الصعب تفهم مبدا المساواة باعتباره 
أساساً للتواصل بين الرجل والمرأة. واستحالة المساواة 
فى المجتمع الإقطاعى ادت إلى تبادل الأدوار لتتصبح 
المراة السيد ومحبويها العبد الطائع. ومن ثم حصلت 
المرأة على مكانة لم تعهدها من قبل. وهكذا وصلت المرأة 
إلى مرتبة التأليه فى الشعر الفلسفى. 

أما بالنسبة إلى ابن حزم فلم تكن المرأة شيئًا بعيد 
المنال؛ ولم تتجل له ملاكاً مقدساً بل كانت حاضرة 
الوجود تعاونه فى سعيه إلى تحقيق مثالياته. لقد كانت 
ملاذه الوحيد فى أوقاته العصيبة لأنها ارتبطت بالأآرض 
والوطن الذى يوفر الاستقرار الداخلى والطمأنينة. وإن 
كان ابن حزم قد كتب عن ذكريات الحب وهو مبعد عن 
وطنه فإنما فعل ذلك ليهون عن نفسه بتذكر لحظات 


الصدق فى حياته, كما أشرناء ولذا اقترنت لديه لحظات 
الحب بلحظات الصدق التى امتلك فيها القدرة على 
التمييز بين الحق والباطل. ويتردد مفهوم ابن حزم هذا 
فى بعض قصائد الطرب. فالحب الحقيقى على عكس 
الحب الباطل له القدرة على تقويم سلوك المحب وهى 
مصدر إلهامه. 

ولكن هذا التماثل بين مفهوم ابن حزم للصدق النابع 
من الحب والصدق عند الشاعر الطروب لايجعانا نتجاهل 
اختلافهما فى نظرتهما للمرأة. ويفسر لنا فيرانتى 
(1910) مفهوم المعبودة فى الشعر الغنائى» فهى: 

إما كائن مثالى يتعبد به الشاعر أو امراة 

حقيقية يبتغيهاء لآن حبه ينطوى على 

رغبة جنسية واشتياق روحى فى آن. ولقد 

تجاوز الشعر هنا مرحلة التغنى بالفلسفة 

أو الطبيعة او فينوس لكى يتغنى بامراة 

حقيقية (ص .١‏ ا5). 

فإذا كان الشعر الطروب قد تقدم خطوة نحو الواقعية 
حيث كان الشاعر بالرغم من كل شىء يخاطب امراة 
وليس رمزاً مجرداً وإن كانت المرأة هنا تساعد الشاعر 
على مواجهة الصراع النفسى بين الدوافع الجسدية 
والروحية حتى يتغلب عليه ويحقق الصدارة بين الآخرين 
إلا أن اهتمام الشاعر هنا ينحصر فى الحب من حيث هو 
وجود فى حد ذاته ينفصل عن دلالته الاجتماعية . فالحب 
يعمل بعيدأ عن الوعى الآخر ولكن منصاعاً له مهاباً 
لألوهيته. فعلى خلاف التغيير الذى يطرأ على المحب فى 
طوق الحمامة النابع عن الوعى الذاتى والتفاعل مع 
الآخرء تأتى تجربة المحب فى الشعر الطروب من لغة 
ترمز إلى تحول المحب وتبدل شأنه بشكل إعجازى. 


الحب الروحى متمثلاً فى العذراء الطاهرة 

وإذا كان الشعر الطروب قد تأثر بشكل طفيف 
بالنزعة الدنيوية فى الحب فإن الكنيسة الكاثوليكية جاءت 
بفكرة العذراء مريم لمواجهة هذه النزعة الدنيوية مما 
أصاب هذه النزعة بانتكاسة حقيقية. فاستبدلت «سيدة» 
الحب الطروب «بسيدتناء أى السيدة العذراء. حيث 
أصبح الراهب فارس مريم. وبالتالى توارى الحب وراء 
أبيات من الشعر «الراقية المنمقة» على حد قول بريفو 
(1515) التى «أسهمت فى خلق أدب رفيع أسدل على 
الحياة ستارًا يخفى قبحهاء!؟٠),‏ ومن ثم تراجعت الكتابة 
الواقعية التى غرس دعائمها ابن حزم. ويأتى قول 
أويرباخ (622/ناءى (1547) فى ختام فصله عن الأدب 
الطروب مؤكداً لذلك: 

لم يوفر تراث الادب الطروب الجو الملائم لتطوير 


الأدب نحو أفق يتسع ليشمل الواقع بكافة مستوياته رص 
1 


الحب فى القصص الرومائسى 

أما فى القص الرومانسى فقد استبدلت القصص 
الملحمية التى دارت حول الدفاع عن الدولة اللسيحية 
والانشغال بالحروب الإقطاعية بقصص الحب. وقد طرأ 
هذا التغيير فى حقبة تاريخية ارتقت فيها الآفاق الفكرية 
بينما تأزمت الأحوال السياسية. فعلى الصعيد الثقافى 
لغب العرب دور الوسطاء ونقلوا للأورويينين الفلسفة 
والعلوم الكلاسيكية وتثقف الدارسون على أيديهم. وترتب 
على ذلك أن انتقلت المادة الأدبية إلى لغة الأوروبيين 
القومية وهى تحمل فى طياتها المفاهيم والصور 
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والمواضيع 
الصعيد السياسى, فقد شكل العرب خطراً حقيقياً على 
الوجود العضوى والحضارى الغربى مما أقلق العقل 
الأوروبى فى العصور الوسطى وتقدم لنا دوروثى 
ملتزيكى :انتاكن81 بإنطاه:ه2 (//191) دراسة 
مستفيضة عن الصورة الكاريكاتورية للعربى فى الأدب 
الرومانسى فى العصور الوسطى, وكيف تعكس مبلغ 
الإحساس بالخطر الذى عاناه الأوروبيون إزاء دضارة 
العرب الفتية (٠48؟).‏ 


زواج المسلم والمسيحية فى القص الرومانسى 
ظهر انقسام حاد فى فكر العصور الوسطى بين ما 
هو مقبول فكرياً وما هو مرفوض سياسيا . فقد كانت 
اللغة العربية هى الوعاء الثقافى بينما كان الإسلام عقيدة 
تنافى المسيحية ولم يتصور القصاصون مخرجأً لهذا 
الانقسام سوى بطرح فكرة زواج المسلم من المسيحية 
ليحل الوفاق بين الحضارتين المتنازعتين. وتورد لنا 
ملتزيكى (1977) فى كتابتها سلسلة كاملة من القصص 
الرومانسية التى تدور حول هذا الموضوع. وقد كان 
القص الرومانسى مناسباً لهذا الموضوع الذى تتعدد فيه 
الرؤى وتظهر التناقضات بين الأنا والآخر. فالخطاب هنا 
يختلف عن الشعر الغنائى الذى يستخدم «لغة مكثفة 
لشحنة عاطفية عالية» على حد قول نيكولز ١1445(‏ ص 
8 أما القص الرومانسى فهو يمدنا بصوت المحب 
والمحبوية معاً. مما يستدعى تأويل القارئ أيضاً. فالقصة 
الرومانسية تعبر عن الحاجة إلى إعادة تأويل التاريخ 
الواقع وليس فقط الحب الواقع. وحينما تتأرجح تجرية 
الحب يكون هناك احتياج إلى مساهمة الجمهور فى تقييم 
الأحداث فبينما لا يتطلب الشعر تدخل اللستمع تتطلب 
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القصة الرومانسية ذلك لأن هذه اللحظة ذات طبيعة 
جدلية. 


ويشيوع محور الحب بين الملسيحية والمسلم فى 
القصص الرومانسية فى العصور الوسطى يبرز إشكالا 
لا يحل سوى بزواجهما. حيث يشمر عن ذلك مولود 
مزدوج الهوية يجمع بينهما معأ وعادة ما يكون هذا 
المولود نصفه أبيض ونصفه الآخر أسود (3). إلا أن هذا 
المولود يربط بين شعبين متحاربين بروابط الألفة؛ وهو 
بذلك يحقق حلم العامة فى العصور الوسطى. وقد ساد 
جو التعصب هذه القصص لأنها أخضعت أيديولوجية 
الحب للأيديولوجية الدينية والسياسة. وبالتالى انحرف 
مفهوم الحب الدنيوى مرة أخرى ليصطبغ بصبغة دينية. 
فالنهاية التى تشترك فيها معطم فده القصصن يوتدى 
فيها البطل المسلم إلى المسيحية ولا يتأتى هذا الاهتداء 
نتيجة لوعى ذاتى أو اختيار حرء بل ينزل عليه بشكل 
إعجازى بفعل الحب. 

وهناك قصة رومانسية واحدة تفلت من هذا المنظور 
الضيق للحب وهى قصة فلوريس وبلانشفلور )© 510515 
انا1161[6 التى تدور حول زواج المسيحية بالمسلم 
وهى تطرح منظوراً سردياً ثنائياً يعكس عالم الحبيبين 
الداخلى والعالم الخارجى المحيط بهما. فيتتبع القارئ 
بالمنظور السردى الداخلى عبر تطور المنظور السردى 
الخارجى. فتواصلهما الداخلى يتحقق حينما يتقبل 


المجتمع الخارجى فكرة زواجهما. 
فلوريس وبلانشفلور 

اكد النقاد مراراً أن فلوريس وبلانشفلور هى إحدى 
القصص الرومانسية التى تستمد مصادرها من الثقافة 


العربية (؟١)‏ بالرغم من أن أحدً! لم يعثر على نظير عربى 
لها. وترجع القصة إلى اصل فرنسى ظهر فى القرن 
الثانى عشرء وترجمت إلى أكثر من اثنتى عشر لغة. وقد 
ظهرت فى إنجلترا فى القرن الثالث عشر 9" . وتدور 
القصة حول فلوريس وهو ابن حاكم أندلسى مسلم 
ويلانشفلور وهى جارية مسيحية. ونشآ الاثنان معاً 
وجمعهما الحب. واراد آهل فلوريس أن يفرقوا بينهما 
فأرسلوه فى مهمة وباعوها إلى تجار من بابل؛ باعوها 
بدورهم إلى أحد الأمراء فيضمها الأمير إلى حاشيته 
ويهيئها لتكون زوجته فى المستقبل. وعند عودة فلوريس 
إلى مملكة أبيه أخبروه بأنها قد ماتت فأقدم على 
الانتحار. واضطر والداه أن يخبراه بالحقيقة خوفاً عليه 
فتركهم للبحث عنها. وذهب متنكراً فى زى تاجر؛ ويعد 
بحث دعوب عشر عليها مسجونة فى أحد الأبراج. فقام 
برشوة الحارس الذى يساعده فى التسلق إليها فى سلة 
الورد التى تصعد إليها كل صباح. ولكن سرعان ما 
عرف الامير بالأمر ويكتشفهما معا فيحكم عليهما بالموت. 
وعند تنفيذ حكم الإعدام يتبارى كلاهما لتنفيذ حكم الموت 
قبل الآخر مما يستثير شفقة الأمير عليهما ويصفح 
عنهما. فيتزوج الحبيبان ويعودان إلى مملكتهما. 


المنهج الدنيوى فى فلوريس وبلانشفلور 

تجد ملتزيكى (151/17) أن هناك توازياً بين تلك 
القصة واحد الأخبار الواردة فى طوق الحمامة. ففى باب 
«الضنى من عذاب الفراق» يروى ابن حزم عن «نعم» 
التى نش معها وأحبها تم تألم لفراقها. ولكن محاولة 
ربط هذه القصة الرومانسية بطوق الحمامة تثير كثيرًا من 
الجدل . وأرى أن ما يمكن الاستدلال عليه بحق هى تأثير 


كتاب ابن حزم فى نشر روح التسامح بين الأديان التى 
تؤكده قصة فلوريس وبلانشفلور. فمحور القصة هو 
زواج المسلم من المسيحية ولكن بلانشفلور لا تتزوج من 
فلوريس لمجرد أن تهديه إلى المسيحية مثل الأخريات فى 
القصص الرومانسية الأخرى. فالحب الذى جمع بين 
فلوريس وبلانشفلور يخلو من أى دوافع أيديولوجية وله 
وجود حيوى منذ بداية الحدث إذ لا شىء يعترض طريقه. 
وهو يخرج عن التقاليد المتمثلة فى النفوذ الأبوى 
والتعاليم الدينية. فعلاقة الحب بينهما تلخص روح 
التسامح الدينى التى اجتاحت الأندلس فى أزهى ايامها. 
فوالدا فلوريس لا يرفنضان زواجه من بلانشلفور من 
منطلق التعصب الدينى ولكن من منطلق عدم التكافق 
الاجتماعى('), عندما يكتشفان مدى تعلقه بها فهما 
يساعدانه فى رحلة البحث عنها. وفى معظم الأحوال يدل 
التسامح الدينى على الفكر الدنيوى للجماعة, أى على 
تحررها من التعصب الذى يرفض تقبل الآخر فإباحة 
التزاوج بين دينين مختلفين تعد هنا دلالة على بلوغ 
النضوج الفكرى. 

ففى قصة فلوريس وبلانشفلور يبلغ التائف الروحى 
بين الحبيبين ذروته عندما يتجسد ظاهرياً من التوافق مع 
جماعتها. هذا التوافق يتحقق عبر مرحلتين. ففى المرحلة 
الأولى يحصل فلوريس على موافقة أهله بزواجه من 
بلانشفلور وفى المرحلة الثانية يحصلان على عفى الأمير 
الذى يبارك زواجهما. 


البناء السردى الثنائى والصراع الحضارى 
يسعى البناء الثثائى إلى جعل القارئ مشاركا فى 
الحدث حتى يتآلف هو أيضاً مع فكرة زواج فلوريس 
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وبلانشفلور مثلما تقبلته جماعتهماء وبالتالى يتغلب على 
ازدواجيته الحضارية التى تؤرقه. 

فتلك الازدواجية الحضارية التى يمثلها فلوريس 
المسلم وبلانشفلور المسيحية تتشعب إلى ثنائيات أخرى 
مثل الثنائية بين الحب الحسى والروحى, وتشابه 
الحبيبين العضوى والروحى وعندما يحل الصراع بين 
الحبيبين فى المستوى السردى الداخلى ينتهى تدريجياً 
اصطدامهما بالجماعة على المستوى السردى الخارجى. 
وينمى التوافق الدخلى بين الحبيبين خلال عدة مراحل. 
ففى المرحلة الأولى يتم التعرف على الآخر بوصفه صورة 
ومرآة عاكسة للأنا. وتستدل فيرانتى (1970) على ذلك 
من بعض الشواهد فى الحديث. فقد ولد الحبيبان فى يوم 
واحدء وقامت بتنشكتهما امرأة واحدة: ويتشابهان فى 
التكوين الخلقى والفكرى» حتى أن تشابههما الخلقى هو 
الذى يساعد فلوريس فى بحثه عن بلانشفلور» حيث 
يتذكر الغرباء بلانشفلور برؤية فلوريس ويسهل عليهم 
مساعدته فى العثور عليها. ويبدى أن أوجه الشبه بينهما 
قوية حتى أن الأمير لايستطيع أن يفرق بينهما عندما 
يعثر على فلوريس فى حجرة بلانشفلور ولأول وهلة يعتقد 
أنه رفيقتها ‏ أى أنه حتى الاختلافات الجنسية بينهما قد 
طمست (ص 78). وأود أن أضيف أن هذا التمثل الخلقى 
والفكرى بينهما يعكس التالف الداخلى الذى يربطهما . 
فعلى الرغم من اختلاف الخلفية الثقافية لكل منهما فهما 
يحملان خصائص متشابهة تهيئهما للزواج المتكافئ. 

وفى المرحلة الثانية يؤدى انفصالهما الجسدى إلى 
ارتقاء حبهما إلى مستوى أعلى من الوعى بالذات. فقد 
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كان اكتشاف المحب للآخر من المرحلة السابقة بمثابة 
اكتشاف لتلك المشاعر الدفينة الكامنة فى صميم ذاته, 
والتى حان الوقت للتاكد من صلابتها. هل تقوى هذه 
المشاعر على دفعه لإنجاز فعل إيجابى؟ ويعد قرار 
فلوريس لاجتياز الصعاب ليلحق بمحبوبته إجابة عن هذا 
التساؤل. فإصراره على معارضة الأبوين أو السلطوية 
المستبدة على المستوى الخارجى يدل على توفر إمكانات 
هائلة لديه تساعده على تعرف القدرات الكامنة فى ذاته. 
أما سعيه للمغامرة والبحث عن محبوبته فهما يعكسان 
تطلعه لتحقيق مثل أعلى يسعى إليه. وتأتى هذه 
المغامرات اختباراً لمدى صلابة إرادته الذاتية. وإن كان 
وعيه بإرادته الذاتية فى المرحلة الأولى قد ساعده على 
اتخاذ قراره ووضعه فى موضع الفعل فا مغامرات التى 
اجتازها فى المرحلة الثانية تبرز عزيمته القوية على 
تحقيق الرباط بينه وبين محبويته. وينعكس ذلك على 
المستوى السردى الخارجى باستجابة جماعة الغرباء 
لإلحاحه فى السعى للاهتداء إلى محبوبته. 

ويأتى انتصار فلوريس الأخير عندما يصل بالفعل 
إلى محبويته ويجتمع بها فى القلعة, ويتآكد ذلك 
الانتصار فى البناء السردى الخارجى حينما يصفح 
عنهما الأمير بعد أن يلمس معنى إصرار كل منهما على 
افتداء الآخر وكأنهما بذلك قد اوقعا عليه حكماً بالتسليم 
بحبهما بدلا" من أن يوقع هو عليهما حكماً بالإعدام. 

فالثنائيات التى تظهر نتيجة انفصال الأنا والآخر فى 
بداية الحدث يتم تذويبها تدريجياً بفضل عزيمة فلوريس 
التى تتولد عن حب دنيوى يتآلف فيه الحسى والعقلانى 


وتتشابه فيه الملامح العضوية والفكرية وتتوحد به 
المسيحية والإسلام فهو حب تتبع قانون الحياة الذى 
يتميز بالنمو المستمر وليس الاستقرار أى الثبات أو التأمل 
الساكن. 

ويبدو أن القارئ فى العصور الوسطى لم يكتف بتلك 
النهاية حلاً لإشكالية الصراع بين الحضارتين. لذلك 
أضيف إلى الحدث نهاية غير متوقعة هى اهتداء فلوريس 
إلى المسيحية قبل زواجه من بلانشفلور, تمشيا مع الراى 
العام الذى يتطلب تأكيد المغزى الدينى للقصة. 


إحباط مفهوم الحب الدنيوى 

ويبدو لى أن هذه النهاية مقحمة على النص الاصلى 
إن كان قد وجد بالفعل ‏ لأنها تفسد النمى الطبيعى 
للبناء الرئيسى فى القصة الذى يتمحور حول فكرة 
تحقيق الذات بالحب. فقد نشأ الحبيبان معأ منذ الطفولة, 
ولى كان الاثنان قد حققا التوافق الجسدى والفكرى معاً 
فكيف يظهر فجأة عنصر اختلاف العقيدة فى نهاية 
الحدث؟ كما تأتى تلك الخاتمة غير المتوقعة لتفسد التآلف 
الذى ساد القصة إلى جو من التناحر تنتصر فيه عقيدة 
على اخرى. 

فالتفاعل بين المنظورين السرديين الداخلى 
والظاهرى, يتم بسلاسة قبل واقعة الاهتداء. فالمراحل 
التى يمر بها فلوريس للتعرف على زاته على المستوى 
الداخلى يقابلها اعتراف جماعته بأحقيته على المستوى 
السردى الخارجى. فموافقة والديه على رحلة بحثه عن 
محبويته وغفران الأمير للحبيبين يبرهنان على أن 


الجماعة لها القدرة على استنباط قيمة من الإنجاز 
الفردى تتفق مع نسقها الأخلاقى. 

ولكن يبدو أن مجتمع العصور الوسطى قد أبى ان 
يتقبل هذا المفهوم الدنيوى للحب. فيخبرنا بارون .78.8 
8 (/1547) بأن النسخة الفرنسية تضيف منظوراً 
سياسياً ودينياً فيصبح الحبيبان الصغيران اجداداً 
للملك شارلمان ملك فرنسا (ص 145). والمعروف 
تاريخياً أن الملك شارلمان قد أحرز انتصار المسيحية 
على الإسلام. فالنسخة الفرنسية ادخلت الأيديولوجية 
الدينية التى تفرض الإصلاح بالاهتداء الإعجازى. فكان 
من الصعب أن يسود المفهوم الدنيوى فى القصص 
الرومانسية لأنها ارتبطت بالتقاليد الكنسية التربوية. 
فنحن نعرف عن يوجين فبنافر 03076زلا عمعوناظ 
(1511) أن هذه القصص الرومانسية التربوية كانت 
تخرج من المدارس التابعة للكاتدرائيات الفرنسية فى 
القرن الثانى عشر (ص .)١١‏ ومرة أخرى أضيفت إلى 
الحب الظلال الدينية. فبالحب يتحول الحبيب من كائن 
إلى آخر بأسلوب خارق يبتعد عن تجدد الذات بعقلنة 
الوعى. فانحرف الحب بعيداً عن الحياة الدنيا بدلاً من أن 


يتجه صويها. 


التضاد العاطفى للحب فى ترويلس وكريسايدى 
شهد ادب العصور الوسطى تذبذباً بين الحب 
الحسى والحب الروحى كما يتضح لنا ذلك فى ترويلس 
وكريسايدى لتشوسرء الشاعر الإنجليزى. فيحمل هذا 
العمل تضاداً عاطفياً فى مفهوم الحب أثار جدلاً بين 
النقاد حيث اختلفوا حول طبيعته. فقد صنفه البعض 
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بوصفه عملاً ينتمى إلى تراث الحب الطروب(!١)‏ بينما 
اتفق الآخرون على تبنيه التعاليم المسيحية. 

فيعد لويس :ز«امآ .5 .© (1408) العمل «تتويجاً 
للشعر البروفنسانى المشحون بالعاطفة ولكن مفهوم 
تشوسر للحب هنا يكاد يقترب من المفهوم الرومانسى 
للحب الذى ينتهى بالزواج» (ص .)١157‏ ولم تجد تلك 
الأطروحة استجابة من النقاد المعاصرين. فقد أشار 
بعضهم إلى أن قراءة النص من منظور الحب الطروب 
يعوق فهمه. فيرفض رويرتسون. اه 
86٠-‏ الفكرة التى تزعم أن الحب الطروب كان يعد من 
المسلمات فى العصور الوسطى ويضيف أن ظاهرة حب 
السيدة ذات الرفعة ما كانت سوى عاطفة وثنية كانت 
تسود فى الازمنة القديمة وقد أدانها المحدثون حينذاك 
(ص 58> 511), كما أنها لم تكن مقبولة لدى الراى 
العام الإنجليزى فى العصور الوسطى. ويدلل على ذلك 
باقتباس جزء من موعظة القاها توماس برادواردين 
عمنلعة/ا 8:20 كد10 عام 1747 فى الاحتفال الذى 
أقيم بمناسبة الانتصارات التى أحرزتها إنجلترا فى 
اسكوتلندا إذ قال مشيراً إلى أعداء بريطانيا الذين 
لحقتهم الهزيمة: 

إنهم يزعمون بان المرء لا تشتد همته سوى 

بالحب فالمحارب الشغوف هو المحب 

الشغوف. 

ويهاجم براد واردين مذهب الإخلاص لكيوبيد أو 
فينوس ويرى أن انتصار الإنجليز يرجع لكبح جماح 
شهوتهم (ص 117). ويناء على ذلك يرى روبرتسون أن 
ترويلس وكريسايدى تعكس فلسفة بيثوس كدائطاع80 
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كما جاءت فى كتابه «السلى 0085013]100©», وهى كتاب 
قائم على الفلسفة المسيحية التى قوامها العفة. ويخلص 
روبرتسون من ذلك إلى أن تشوسر قد تناول موضوع 
الحب بشكل ساخر يدعونا للإشفاق على الحبيبين 
لوقوعهما فى الخطيئة. فالحب عليه أن يمد الرجال 
بالوقار بينما أدى انغماس ترويلس فى عاطفته إلى نبذ 
العقل والاستسلام للقدرية (ص 5716 547). 


ترويلس وكريسايدى بين الحب الوثنى والحب المسيحى 
وفى حقيقة الأمر يحاول تشوسس جاهداً أن يكتشف 
طبيعة الحب من بين تأويلاته المتعددة فلم يتيقن مفهوم 
الحب الدنيوى لآن الساحة الأدبية شغلتها حينذاك ثنائية 
الحب الوثنى (الحسى) والحب الروحى (المسيحى). لذاء 
تسفر القصيدة عن ازدواجية تجمع بين الحب الوثنى 
الذى ساد فى العصور القديمة والحب الروحى الذى 
ظهر فى العصر المسيحى. ونستدل على هذه الازدواجية 
من دعاء ترويلسء الذى يوجهه إلى فينوس ومارس 
وفيبس ومركورى وديانا ويهوه والأقدار» أى أنه يجمع 
آلهة الأوثان والله فى العهد القديم والجديد.؛ دون أن 
يسىء إلى العقيدة السيحية. ولاتستخدم الإشارة إلى 
آلهة الأوثان لمجرد إضفاء الج الكلاسى على العمل كما 
يزعم فرانكس :ذاهه5 .1 (194, ص 08). إنما يدل 
ذلك على إصرار تشوسر على تأاكيد هذا التضاد 
العاطفى طوال الوقت. فهو لايرجح واحدأ من المفهومين 
على الآخر لفرض معاييره الأخلاقية ولكنه يتبنى موقف 
الراوى البعيد عن الحدث. حتى إنه عند تأزم الموقف 
يستدعى لنا الصادر التى استقى منها الحدث حتى 
لايحاسب على دلالته الأخلاقية!14) بل إن حديث الراوى 


فى افتتاحية القصيدة يعكس هذا التضاد العاطفى؛ فهى 
يدعى القارئ لمشاركته فى تفسير الإشكالية التى تواجهه 
والتى يصعب عليه مواجهتها بمفرده. ومن ثم يبدا الخط 
السردى فى طرح احتمالات متعددة.. أو على حد قول 
بيوتانى ذممانه8 معز (1941, ص 07؟) يواج هنا 
بخيار تاريخى. 


صراع ترويلس بين الخيار الذاتى والاستسلام للمعبود الزائف 
وإذا كان المؤلف يسير الأحداث فهو يترك لكل حدث 
احتفالات عدة للتفسير دون تبنى رؤية بذاتها أو تحديد 
مسببات لما يدور داخل الشخصيات. فترويلس يعانى من 
صراع داخلى منذ التقائه بكريسايدىء وهو الذى كان من 
قبل شديد الصلابة لايهتز لأى شىء. فيقع أسيراً للحب 
بعد أن كان حراً, لايفضع له بينما كان الجميع 
يخضعون له (سطر 777 )7351١‏ فمنذ اللحظات الأولى 
للحدث نحن بصدد تضاد عاطفى بين الحرية الذاتية 
والقدرية يقابله التتضاد العاطفى بين الحب الوثنى 
(الحسى) والحب الروحى (المسيحى). ويرى معظم النقاد 
أن فشل ترويلس فى الحب يرجع لاستسلامه لشهواته 
وبالتالى ‏ حسبما يقول فرائكس  )15147(‏ فهو 
لايستطيع أن يرى الخلود سوى بعد الموت (ص 00). وقد 
حاول فرانكس مع آخرين أن يستخرجوا من أحاديث 
ترويلس مايدل على انه خرج عن المفاهيم الوثنية التقليدية 
التى سادت عالمه محاولاً تفهم الله بالمفهوم المسيحى (ص 
.)1١‏ فهناك اتجاه عام لاعتبار ترويلس منشقأ عن الوثنية 
وشغوفاً بالحكمة المسيحية. ولكنى لا أرى أى إشارة فى 
القصيدة لهبوط الوحى المسيحى على ترويلس فهذا 


تفسير تاريخى خاطئ. كما أنه لا يتفق وسير الحدث 
الشعرع. 

فمنذ بداية المدث يتصارع الجانب الحسى 
والروحى بداخل ترويلس. فالمازق الذى يعانى منه 
لايقتصر على الخيار من بين البديلين الحسى أو 
الروحى, الخيار الحر أو الاستسلام للقدرية ولكنه 
يتساعل عن طبيعة الخير فى حد ذاته. وفى حديث له فى 
الجزء الأول (سطر 5.١‏ 4.7) يتأمل أسباب وجود 
الحب وطبيعته. ويتراءى له الحب عاطفة تنطوى على 
تضاد. فعذوبته تدر عذاباً وقسوته يستتبعها ارتياح 
وكلما نهل من ينبوعه استزاد أكثر. 

فالثنائية التى يلمسها تشوسر بين الحسى 
والروحى لاتشير فقط إلى الثنائية بير, الوثنى والمسيحى 


وإنما تجسد | الكامنة فى أى علاقة إنسانية تنبنى 


على الحب. وذلك يفسر لنا أيضا استخدام تشوسر 
لبعض النيمات الأدبية الرائجة فى العصور الوسطى 
والتى تمثل الصراع بين فينوس والعذراء مريم فهى تعبر 
عن الازدواجية فى طبيعة الحب البشرى الخالدة. ولذلك 
استطاع العمل الإبداعى لتشوسس أن يجتذب القراء إلى 
يوسنا هذ! فهى لم يقتصر على الهدف التربوى بمدلوله 
الدينى ولكنه نشد سبر أغوار النفس البشرية. 

فالخيار الذى يواجه ترويلس يتطلب منه إما التمسك 
بإرادته الذاتية الحرة أو الانقياد وراء المفاهيم السائدة 
للجماعة التى لاتعترف بالحب وتراه مصدرًا للشقاء. تلك 
المفاهيم تعوق ترويلس ولاتساعده على تفسير مشاعره 
الجياشة. فهو فى صراع بين الأعراف الاجتماعية 
ومشاعره الشخصية. والمأزق الذى يعانى منه ترويلس 


اللا 


إنما يجسد الصراع الذى كان يعانى منه المجتمع فى 
زمن تشوسر. فعند ختام العصور الوسطى بدأ القوم 
يستشعرون ما «بالتجرية الفردية من متعة» كما يخبرنا 
سبيرئج عدضوعم؟ .© .ى (15195 ص 7؟) حيث بدأ 
الفرد فى إيجاد علاقة شخصية تربطه بالله وبالآخرين 
تختلف عن العلاقة الجماعية التى رسختها المفاهيم 
الإقطاعية فى العصور الوسطى والتى انتفت عنها 
الفردية. وعلينا أن نتفهم مأزق ترويلس من هذا المنطلق 
فلقد عقد العزم على أن يكتشف بنفسه سر تلك المشاعر 
المبهمة التى سرت فى نفسه وأسرت لبه. وعلى عكس 
مايروجه النقاد فإننى لا أرى أن الحب هى الذى تسبب 
فى قهر عزيمته ولكن لحقته الهزيمة عندما صنع من 
الحب إلهاً زائفاً. ففى الجزء الأول (سطر 767 575) 
يخبرنا الراوى بأن ترويلس قد جعل من كريسايدى 
صورة اختزنها فى مراة عقله. فلم تكن كريسايدى ولكن 
صورتها هى التى ابتغاها. فحبه لها لم يكن حباً دنيوياً 
لامرأة من الواقع ولكنه صنع من هذه المراة معبودًا زائفًا 
دفعه من حياة الدنيا إلى عوالم غيبية غير محددة المعالم. 

فأصبح حب ترويلس هروباً من الواقع وليس مواجهة 
له تشتيتاً للعزيمة وليس توظيفاً بناء. فلقد تمرد على 
أخلاقيات الجماعة وتخلى عن قيادتها ليصبح فارسًا 
لكريسايدى يحارب من أجلها فقط. ولكنه بذلك قد تحول 
عن الوثن الذى تعبده الجماعة ليعبد وثنًا آخر صنعه 
بنفسه. فقد حرر نفسه من العقائدية الجماعية ليعتنق 
عقيدة من وحيه الخاص. لذلك لم تؤهله إرادته لحرية 
العقل ولكنها أوقعته فى شرك المعبود الزائف. فلقد ضلت 
الإرادة غايتها حينما سخرت لتشييد صنم زائف بدلاً من 


السعى إلى تحقيق غايات دنيوية. 


يل 


القد عاش ترويلس اسيراً لسلسلة من الأوهام. فتوهم 
أن الحب شىء بعيد الثالء ٠ووظق‏ بادرس ليكو 
و بين محبوبته. وهنا يسخر تشوسر بعض 
العناصر التقليدية التى شاعت فى الحب الطروب مثل 
الوسيط. ليبين لنا كيف أن تلك العناصر تؤدى إلى خوار 
العزيمة وفقدان الإرادة. فقد أبعدت عنه كريسايدى ولم 
تقربه منها. حتى حينما يجد نفسه معها فى الفراشء فلا 
يجمع بينهما الحب ليتحدا سوياً بل إنهما يقدمان على 
طقس مقدس ويظل كل منهما حبيس عالمه المنفصل عن 
الآخر. فالاتصال بينهما كان يتم عبر الوسيط. وربما كان 
باندريس ذا نوايا حسنة وأراد أن يوفقهما معاً بالفعل 
ولكن لأنه يتدبر الأمور بفطرته دون الوعى بأبعادها أساء 
التصرف وتسبب فى فراقهما . 


كريسايدى والنظام الاجتماعى 

يختلف الحب الذى تحمله كريسايدى لترويلس فى 
طبيعته عن حبه لها. فهى تلتزم بالأعراف الاجتماعية 
ولاتحيد بمشاعرها عنها. إلا أن نظرتها الواقعية للحب 
جعلت النقاد يكيلون لها الاتهامات الخاطئة. فاعتبرها 
روبرتسون وآخرون (1570, ص 477) امرأة غير 
جديرة بالاحترام. أما لويس (1158) فيجد أنها «تسة 
فى الهاوية لعدم التزامها بالسلوك القويم» (184) أما 
بيوتانى (1417) فهر يذهب إلى أنها «تتصف 
بخصائص الشريرء (ص 38). 

ولكن الدور الذى قامت به كريسايدى لم ينبع من 
أهوائها بل دفعت إليه دفعاً بواسطة النظام الاجتماعى 
السائد. ونستدل على ذلك منذ بداية الحدث, فباندريس 


وهو عمهاء والمتعهد برعايتها ‏ أى خير من يمثل النظام 
الاجتماعى السلطوى ‏ هو الذى يشجعها على الاستجابة 
لترويلس بالرغم من احتجاجها فى بداية الأمر. كان 
باندريس يلعب دور الخصم السلطوى. ومما يشير 
السخرية أنه يدفع بابنة أخيه إلى حب ترويلس بشىء من 
الإجبار وكأنه يحول الحب إلى وسيلة قهر. بل إن 
العوامل الميتافيزيقية تعاونه على تنفيذ خططه. ففى الليلة 
التى يستدرجها فيها إلى بيته كى تقابل ترويلس تهب 
عاصفة تمنعها من الرحيل وتقع فى الفخ المنصوب لها. 
ويرى فرائكس (1180) أن هذا المشهد يمثل رائعة فى 
فن الكتابة الكوميدية لانه يجمع بين الجاد والقدرى 
والهزلى؛ مما يمنحه مذاقاً خاصاً لقارئ هذا العصر . 
وكان العوامل الميتافيزيقية قد تكاتفت مع المخططات 
البشرية لإجبار كريسايدى على الإذعان وهى ترغب 
ولاترغب فى أن. وعلى عكس مايزعمه روبرتسون 
(1930) فهى تستعدى الآلهة وتخاف أن تكون قد 
انحرفت عن الطريق القويم. 

ومنذ بداية الحدث اعربت كريسايدى عن مخاوفها من 
حيث هى أنثى. فقد كانت تسعى للحصول على حماية 
القائد هكتور. ويستغل باندريس ضعفها ليدفعها إلى 
ترويلس. ومن جانبها فقد بذلت كريسايدى أقصى طاقتها 
للحفاظ على الأعراف الاجتماعية. فلم تستدرج ترويلس 
إلى علاقة معها ولم تستسلم لحبه بلا وعى. فلم يجتاحها 
الحب فجأة مثلما شعر به ترويلس ولكنها تناولت الامر 
بجدية واسترشدت بآراء الآخرين فيه لتقييم بسالته 
وذكائه ومكانته الاجتماعية. بل إنها درست وضعها 
الاجتماعى فى حالة افتضاح علاقتهما ورأت أنها لن تلام 
على ذلك فبينما اعتبر ترويلس حبه لكريسايدى أمرا 


خاصا سعى إليه من تلقاء نفسه؛ لم يكن ذلك هو الحال 
بالنسبة إلى كريسايدى التى وجدت فى الحب درعًا 
اجتماعيًا لحمايتها. فما تبتغيه كريسايدى لنفسها لا 
يختلف عما يختاره الآخرون لهاء ولا يجوز لومها على 
ذلك. فبينما حولها ترويلس إلى إله من صنعه رأت هى 
فيه ما يراه الآخرون. فالاثنان استخدما إرادتهما ليس 
لتعرف الذات بل لخداعها. ولا غرابة فى أن كليهما لم 
يتبادلا الحديث مع الآخر ولى لمرة واحدة. 

فهناك معاناة مزدوجة يستشعرها ترويلس عندما 
يفقد حبيبته مما يترتب عليه فقدان حياته. تلك المعاناة 
المزدوجة عانت منها كريسايدى أيضاً حينما اضطرتها 
حاجتها للحماية للاستسلام له. ومرة أخرى عندما رحلت 
خارج البلاد وابتعدت عنه واضطرت مسرة أخرى أن 
تسعى إلى الحماية لدى ديوميدس. وفى كلتا الحالتين 
اضطرتها الضغوط الاجتماعية إلى تقبل تلك الحماية 
ولكن ما تبيحه الأعراف الاجتماعية مرة لاتبيحه فى كل 
مرة. وفى الحقيقة تلك هى المأساة المزدوجة. فاللحرك 
الحقيقى للاحداث لم يعد صعقات القدر أو امزجة الآلهة 
ولكنه يتجلى لنا فى المنظومة الفكرية للمجتمع المحيط 
بترويلس وكريسايدى كما يرى بيوتانى (15417, ص 
كلم 


القوى المعرقلة للإرادة الذاتية 

ويدين فرانكس (1487) وآخرون المجتمع الوثنى 
الذى يعيش فيه الحبيبان والذى لم يكفل لهما الزواج 
بالمفهوم المسيحى. فالقضيدة تخلى حتى من الإشارة إلى 
هايمن إله الزواج (ص 15). وشرانكس على جانب من 
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الصواب. فعندما تشتعل الحرب وتفرق الأحداث بين 
الحبيبين لايستطيع ترويلس أن يتخذ قراراً بشأن 
كريسايدى وأرى أن السبب وراء المأساة ليس افتقاد 
الرباط المسيحى الأبدى كما يزعم فرانكس ولكن لافتقاد 
ترويلس روح الحسم. فهو يرى عدة مخارج ولكن يترك 
الأمر فى النهاية لكريسايدى كى تقرره. ويذلك يكون 
ترويلس قد شل إرادته باستسلامه لاختيار الجماعة. فقد 
فوض الاختيار لامرأة تزعن لما تفرضه عليها الجماعة 
خوفاً من الفضيحة الاجتماعية. فافتقاد مفهوم الزواج 
هنا لايرجع لأسباب دينية ولكن لافتقار الحبيبين القدرة 
على الحسم والاختيار الذاتى. 

ففى مجتمع تسوده القيم الجمعية يظل الفرد حبيساً 
فى إطار ضيق من الذاتية. هذه الذاتية المحدودة تعوق 
مشاركة المحب الفعلية فى أحداث الزمن الواقع. فالوعى 
بالذات فى سياقها التاريخى يؤدى إلى اكتشاف الحقيقة 
الابدية التى تسم فوق الزمان والمكان. 

ولكن لم يحدث هذا فى تجرية ترويلس فعندما داهمه 
الحب فى البداية أقسم أن يخوض المعارك من أجل 
محبويته. فقد سخر قدراته فى خدمة صنم صنعه من 
أوهامه لا من أجل قيمة حقيقية دائمة. ويتكرر ذلك فى 
المعركة الأخيرة فهو يقتل لأنه يحارب بدافع الانتقام 
الذاتى من الإغريق الذين سلبوه محبويته فلم يقتل 
ترويلس ولكنه استسلم للموت حين خارت عزيمته لم يجد 
بديلاً لقهر جماعته سوى الاستسلام لقهر معبودته. فقد 
غلفت صورة الأنا والآخر فى سحابة من الوهم نتيجة 
لتوثيق الحب. 


ل 


وإذا كان ترويلس يتعرف على الحب الروحى بعد 
الموت عندما يشترك مع الراوى فى أنشودة تسبح الله 
وتدعى إلى حب المسيح الذى يفوق كل شىء آخر ‏ فياتى 
ذلك لا ليناقض ما جاء من قبل. فظهور المسيح فى آخر 
النص يبرز أهمية أن يحيا البشر فى غمار الزمن 
ويتجاوزوه فى آن» حتى يجتازوا السياج الضيق الذى 
تفرضه الأنا بمعناها المحدود. 
توازن الأضداد فى العلاقات النصية 

ولكى يعى القارئ كيفية الوجود فى زمن واقع 
واجتيازه فى أن عليه أن يندمج فى الحدث وينشطر عنه. 
فمثلما خاض ترويلس تجربة أليمة حتى استطاع أن 
يوازن بين متطلباته الإنسانية وتطلعاته الروحية فعلى 
القارئ أن يخوض التجربة نفسها ليحقق التوافق بين 
الإنسانى والروحى. ويؤكد الراوى على هذه الازدواجية 
فى علاقة الحب بين حين وآخر حتى لاتفوت القارئ» 
بينما يظل هو خارج الحدث طوال الوقت. فبينما يندمج 
القارئ مع الشخصيات فى الحدث يتدخل الراوى ليمنعه 
من الالتحام التام. ومن ثم يعايش القارئ الحدث عن 
قرب وعن بعد. فهى يشارك ترويلس فى معاناته الإنسانية 
لتحقيق ذاته بالحب ولكن تعليقات الراوى تساعده على 
تجاوز تلك التجربة برؤية كاشفة. وكأن المعاناة التى 
يجتازها الإنسان لنقائصه الإنسانية هى السبيل الوحيد 
لرؤية الكمال الإلهى. ولكن القارئ يتفوق على ترويلس 
بقدرته على التحكم فى الزمن بالوعى الذى يتيح له 
مجاوزة الحاضر ليقرن الماضى بالمستقبل. 


فتشوسر يعى تمامأ أنه يخاطب مجتمعاً مسيحياً 
يصغى إلى حكاية حب تأتى من مصادر وثنية. فهو يقوم 
بدور الوسيط الذى يبرز التلازم بين العالم السفلى 
والعالم العلوى. وإن كان الحدث فى نهايته يؤكد الحب 
الروحى فيأتى ذلك بعد الإشادة بدنيوية الطبيعة 
الإنسانية. وهنا تكمن المفارقة. فهو يجسد العلاقة بين 
الله والبشر فى العلاقة بين الشعر والتجربة. فالوعى 
بالحقيقة الإلهية تتمثله التجرية الشعرية فى لحظة 
التنوير. وبالتالى فالتجربة الشعرية التى تنمى وعى 
القارئ بمدلول الحياة تساعده على تحقيق إرادته. فلا 
تتحقق الإرادة سوى بالوعى. فالإنسان بالرغم من ضالته 
أمام القوى الإلهية؛ يملك إرادته حتى لو لم تتوفر له 
القدرة على تحقيقها فى الحياة مثلما حدث لترويلس. 
ولكن ذلك لا يقلل من قيمته الإنسانية مثلما لا يمكن 
التقليل من قيمة الحياة بتناقضاتها إذا ماقارناها بالكمال 
الفنى. 

لذلك لايمكننا أن نتفق مع النقاد الذين يزعمون أن 
القصيدة تقدم حلاً مسيحيأ للحب لأنها تبرز حتمية 
الزواج» حيث ذلك مع مفهوم الحب المزدوج كما 
قدمه تشوسر منذ البداية لتلك الطبيعة الجدلية للحب 
التى تتأرجح مابين الحسى والروحى من سياق سياسى 
ودينى تكاد تقترب من المفهوم الدنيوى للحب. فقد أصاب 
تشوسر فى تقديم الجرعة المناسبة لتحديث مفهوم الحب 
بما يتلائم مع المتلقى الإنجليزى أنذاك. 


الخاتمة 


تزامن ظهور مفهوم الحب بوصفه قدرة بشرية؛ مع 
الوعى بالذات من حيث هى قدرة قابلة للنمى بفعل 
الإرادة. وقد ساهم كتاب طوق الحمامة لابن حزم فى 
ترسيخ تلك الرؤيا. فلقد خرج عن المفاهيم الاتباعية سواء 
أكانت عربية أو أفلاطونية التى تعتبر الحب قدراً حتمياً, 
ليؤكد أن الحب هى استجابة متبادلة بين الأنا والآخر. 
فهى علاقة واعية وليست صفغقة تقوم على المراوغة مثلما 
صورها أوفيد. فالمرأة عند ابن حزم ليست مجرد أداة 
متعة مثلما صورها شعر الغزل بل لديها مايؤهلها 
للمحافظة على علاقة إنسانية قوامها التفاعل بين الحسى 
والفكرى. هذا التفاعل يساهم فى تحقيق التوازن 
الداخلى ونمو الوعى مما يجعل للحب وظيفة أخلاقية, 
فهو يساعد الفرد على التمييز بين الصالح والباطل. وقد 
يساعد المفكرين من أمثال ابن حزم على هداية مجتمع 
إلى الصلاح. وهنا يكتسب مفهوم الحب بعداً دنيوياً» لأنه 
يصبح أداة للتعرف على الذات فى سياقها التاريخى. 
فالحب تجربة دنيوية تؤدى إلى وعى مكثف بالوجود فى 
سياقه التاريخى. ويؤدى الوعى بالأنا إلى إصلاح ذات 
المحب وذات القارئ. فالسيرة الذاتية الاستعارية فى 
طوق الحمامة تسجل نمو وعى كاتبها. وعلى القارئ أن 
يتمثل هذه التجارب الشخصية لابن حزم لتتفتح 
بصيرته بوعيه. وإن كان الحب يأتى بوصفه تجربة دنيوية 
ذاتية فإنه يؤدى إلى الصلاح الشامل لتأكيده القيمة 
الإنسانية. فالحب الدنيوى, لارتباطه بالوعى وحرية 
الاختيار يؤكد الإرادة الإنسانية الحرة التى تسعى إلى 
الصلاح وهى واعية بذلك وتنفى الصلاح الذى يأتى 
بالتحول الإعجازى. 


ولم يستمر نمو مفهوم الحب الدنيوى فى مساره 
الطبيعى. ففى أثناء العصور الوسطى افتقدت أورويا 
الطابع الدنيوى الذى يبيع المفاهيم العقلانية. ومع ذلك» 
فقد أشاع كتاب طوق الحمامة رؤية حديثة جددت مفهوم 
الحب فى الشعر الطروب والقصص الرومانسية تجديداً 
ثورياً. أصبح الحب مصدر القوة الإبداعية لكتابة الشعر 
مما رفع من مكانة المرأة مصدر الوحى الشعرى. فإن 
كانت المرأة هى التى توعز بهذه المشاعر الشعرية الرفيعة 
فهى ليست بالكائن الوضيع كما اعتقد العامة انذاك. وإذا 
كان الادب الطروب قد أضفى على المرأة الرفعة فهو لم 
يعتزم بذلك مساواتها بالرجل. فلذلك رفعها من مكانتها 
الدنية إلى مرتبة التاكيه. فالعلاقة هنا ليست علاقة تبادل 
مشاعر ينبنى على المساواة بل تبادل الأمكنة السفلى 
والعليا. فأصبحت المراة تشغل الأعالى حيث تهبط على 
الشاعر الطروب بالوحى الشعرى فتصيبه الرفعة بفعل 
إعجازى لا يتدخل فيه الوعى. 

وظهرت بعض ملامع الحب الدنيوى فى القصة 
الرومانسية لما يتيحه النص السردى من تعدد الرؤى. 
فهى تعكس علاقة الأنا بالعالم الخارجى أى تمزج بين 
الحب والتاريخ. وقد سعى الراوى للموازنة بين الأنا 
والآخر بإتمام الزواج المختلط بين المسلم والمسيحية فى 
قصة فلوريس وبلانشفلور. فالتوافق بين الحبيبين يمتد 
ليشمل الجماعة مما ينهى الصراع الداخلى والخارجى 
فى الحدث. فتجربة الحب هنا دنيوية لأنها تصور انتصار 
الإرادة الفردية على الجماعية. فنتابع فلوريس وهو 


لحل 


يخوض عدة مغامرات تعد بمثابة مراحل لتعرف قدرات 
الذات فى سعيها لبلوغ المراد. وتنتصر عزيمته القوية 
ليجتمع بمحبويته ويحقق ذاته. فنحن بصدد تجربة حب 
دنيوية ذات دلالة اجتماعية. ولكن الأهداف التريوية التى 
سادت أدب العصور الوسطى تدخلت فى الحدث لتغير 
مسارهء. وجعلت فلوريس يعتنق المسيحية للزواج من 
بلانشفلور, مما أساء إلى المفهوم الدنيوى للحب الذى 
ساد القصة منذ بدايتها. فبدلاً من إنهاء الصراع بين 
الأنا والآخر بالتوافق الناجم عن إرادة الطرفين استبدل 
هذا التوافق بمناصرة عقيدة وهزيمة الأخرى . أى 
التخلى عن الإرادة الذاتية بتحول إعجازى يفرض الإرادة 
الجماعية. 

تلك التعاليم الدينية اكدت التناقض بين الحب 
الحسى (الوثنى) والحب الروحى (المسيحى). واستمر 
ذلك حتى زمن تشوسر. فنجده فى قصيدة ترويلس 
وكريسايدى يعكس إدراكاً عميقا بطبيعة الحب الجدلية, 
فيتراءى له التضاد العاطفى فى الحب على شكل صراع 
بين الاختيار الفردى والقدرية. ولم يمنح الحب لترويلس 
القدرة على الصمود لأنه لم يكن قوامه التفاعل الإنساني 
ولكن التوثيق. فقد وقع ترويلس بإرادته أاسيراأ لهذا 
المعبود الزائف, مما سجنه فى إطار الذاتية العنيفة وأعاق 
قدرته على تجاوزها لبلوغ ما يتسم بقيمة خالدة. أى 
باللفهوم الدنيوى يفشل فى أن يرى ذاته فى الإطار 
التاريخى ليحقق الخير العام. ويإدراكه ضرورة كتابة 
تجريته الإنسانية لتحقيق الخلود الروحى كاد تشوسر 
يقترب من المفهوم الدنيوى للحب ولكن فى نسق ظاهره 
دينى. 


الهوامش 


١‏ توجد منها مخطوطة واحدة فى ليدن 461 ,70/25067203 0علاعآ. 

1 استوعبت الحضارة العربية ملامح ثقافية عدة استمدتها من مصادر غير إسلامية كانت قائمة لدى الحضارات القديمة للأقاليم التى تم فتحها, 
مما يجعلنا نميل إلى تسميتها الحضارة العربية وليس الإسلامية لانها عربت كثيرا من المجموعات العرقية والجنسية ممن لم يعتنقوا الإسلام 
بالضرورة: بينما كانت العربية هى لفتها ودعامتها الحضارية. وعلى سبيل المثال كانت ثقافة فريدريك الثانى ثقافة عربية فى الوقت الذى كان 
العرب فيه قد فقدوا قوتهم السياسية؛ منذ مائتى عام. وهناك امثلة أخرى لذلك تقدمها ماريا روزا مينوكال (/الم5١,‏ ص 8؟). 

. مما يدعو للتذكير أن المسيحية نشات فى الشرق. أما الانقسام الذى حدث بين الكنيسة الشرقية والغربية فقد وقع نتيجة اسباب قومية 
وسياسية. وعندما اذكر المسيحية الغربية اقصد بها المسيحية التى اندمجت مع الحضارة الجرمانية. 

4 انظر مقدمة الترجمة الاسبانية لطوق الحمامة. 

0- انظر جوستاف فون جرونبوم (1444 .ص 111 .)١7‏ 

)58 يرى جان فاديه (1974) تماثلاً بين كتاب الزهرة و كتاب أندرياس كابيليانى الشهير عن الحب الطروب (ص‎ .١ 

. أنظر أيضاً أورتيجا وجاسيت (1407, ص 77) وجاريتا جوميث (1501, ص .)4١‏ 

يزكد أودونج 0010011811106 .8 (1541) وجود تشابه بين الصور البلاغية هنا والصور المستخدمة فى الشعر الطروب لجوينيتشللى (ص 
0 

؟. انظر على سبيل المثال نيكل (1447, ص ١7؟)‏ واخرين 

٠‏ وفقا لما ذكرته جيفن كان ابن حزم شافعياً ولكنه اصبح ظاهرياً فيما بعد مما وضعه فى صراع حاد مع معاصريه. فلقد تبادل الطرفان 

الاتهامات بالكفر (ص ؟5). 
١‏ يؤكد بيتروف 26]701 .1 .ل1514(1) أن ابن حزم كان ذا حساسية فائقة حتى إننا قد نلمس اثرها فى الحياة الجديدة لدانتى عندما 
يصف لحظات النشوة عند لقاء الأحباء (ص .)١9‏ 

.)1٠0( أن تلاميذه أسسوا «المذهب الحازمى» بعد مماته‎ )١1914( يخبرنا جونثاليث بالينثيا‎ ١١ 

1 يشير هوليس 101115] (14175, ص 47) إلى أن أوفيد أيضا أوجد علاقة بين الحب والوعى التاريخى 

١‏ انظر بيتروف (1514) وجرنثاليث بالينثيا (114) ونيكل (1441, ص 585) وليفن بروفنسال (1448, ص 197) وجارثيا جوميث (1151, ص 
45) ودى روجمنت (/1401, ص 18) ويريفو ,١575(‏ ص 1؟) وأودنج (14417, ص 41 44) ومينوكال (/1441, ص 1١‏ 84) على سبيل المثال 
لا الحصر. 

رفض بعض النقاد إرجاع الحب الطروب إلى مصادر عربية ومنهم الفريد جافروى (1174) ولويس (154, ص )١‏ ورويرتسون (1540) 
وآخرون. 

' تبدو لى دراسة المؤثرات فى حد ذاتها غير وافية. فما تستمده إحدى الحضارات عن الأخرى قد يتبدل أثناء عملية النقل إلى مفهوم مغاير تماماً. 

إن ما تستمده حضارة عن أخرى قد يتلون اثناء عملية الانتقال بل قد يكون نسقا جديدًا لتفاعلات اخرى وتلل اهمية دراسة التأثير والتأثر 
فى قدرتها على إثبات مدى تغلغل الحضارة الاندلسية فى الحضارة الأوروبية حتى يستحيل فهم الحضارة الاوروبية بمعزل عنها. فلقد دامت 
الحضارة الأندلسية فى أوروبا ية ممتدة تركت فيها بصمات واضحة عليها. فمن المتفق عليه أنه يصعب تحديد العناصر التى تدخلت 
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وتفاعلت مع الحضارة الأوروبية مهما تحرينا الدقة فى جمع الاسانيد. ومع ذلك لا يمكننا تجاهل المفاهيم الثقافية العربية التى تشريها عصر 
باكمله. فإن تطور هذه المفاهيم فى الحضارة عامة يحفر علامات بارزة على طريق تطور البشرية جمعاء. 

4 تعتقد ملتزيكى (1498) أن كتاب ابن حزم يختلف تمامأ عن اعمال الترويادور واندرياس كابيليانس 020113805 4005635 فهى تجد أن 

كتابه فن الحب الصادق 8112801 ]1101765 871 ©(آهر عمل أدبى ساخر (ص 541). 

© قدم العديد من النقاد دراسات عن أثر طوق الحمامة على الادب الاندلسى والاسبانى» ومنهم تيكل (1447) وامريكو كاسترو (1544, ص 45) 
وجارثيا جوميث (1401, ص 44 - 07) وجيفن (15171). 

7 قام جافروى '1417(1620709) بتجميع قصائده. ويقول جيوم التاسع فى أبياته: «من حق القوم ان ينالوا مايشتهونه ليجتلبوا المتعة» -1١11(‏ 
الكل). 

/اد لقد اثبت اسين بالاثيوس مدى استفادة دانتى من الفلسفة العربية. ويجد بريفى (1475) تشابها بين دانتى وشعراء الصوفية فهو يعتبر الحب 
جزءا من الفلسفة وكتابه عن الحب 0711]10© 1]'31705050 هو رسالة فلسفية عن الحب والشعرء يتمثل فيه بابن داود وابن حزم والغزالى» 
كما يؤذن بالكوميديا الإلهية. فهو يتمحور حول فكرة الحب كمصدر إبداعى (ص 177). 

يبين روجمون 1167(18011861301) أوجه التشابه بين الدينين فى العقل الأوروبى خلال العصور الوسطى (ص 5؟). 

4. قام اودنج (1941) بدراسة العلاقة بين الفلاسفة العرب والشعر الفلسفى الريطالى. وهو يشير إلى مدرسة الترويادور فى طشقند التى كان 
يطلق عليه بوناجونتا دى لوقا 3عناءآ 06 180310013مدرسة الاسلوب الجديد. وقد استخدم الحب فى قالب فلسفى يعامل المرأة ككائن يشبه 
الملائكة. وقد بلغ هذا التقليد أوجه فى قصيدتى دانتى الحياة الجديدة والجزء الخاص بالفردوس فى الكوميديا الإلهية (05؟). انظر ايضاً 
مينوكال (1941, ص 71 871). 

.)151 انظر نيكل (1547 . ص 596؟) وليفى بروفنسال (1944. ص‎ .٠ 

.)58 انظر ايضاً اورتيجا وجاسيت (14517, ص 77) وروجمون (1551, ص‎ ١ 

١‏ انظر روجمون (14017). كما يضيف أن هذا المفهوم مأخوذ عن مذهب «الشاكتىء أو عبادة المراة: الام: العذراء. وهى علاقة بالمراة تؤدى إلى 

التنوير وهذا يبين مدى استعانة الغرب بالرموز الشرقية. 

.)١4٠ انظر ملتزيكى (19177, ص‎ ١ 

.١4‏ تجد مينوكال فى هذه القصة ورومانسية أوكوسين وينكوليت عددأ من الصور والإيحاءات المستمدة عن الثقافة العربية بل إنهما تحملان صورة 
العالم سماته عربية. 

5 انظر بارون (1977. ص 188). وفقا لكير 5.1667 ./1405(11) تعد من أقدم القصص الرومانسية الإنجليزية (ص 85). 

. يعتقد بريفى (1575) أن الحكام الأسبان لم يزعموا انهم حماة الدين (31 - .0/١‏ 

1١‏ - يقول بريفى (1510) إن الحب الطروب الذى ساد غنائيات الترويادور والرومانسيات قد وفد إلى إنجلترا مع المدرسة الكلاسيكية. فالإنجليز 
الذين ذهبوا إلى إيطاليا لتلقى الدراسات الكلاسيكية, نهلوا من الآداب الرومانسية والشعر الطروب بدلاً منها (ص 15١‏ - 154). فقد اتخذ 
تشوسر كتاب فيلو ستراتو 1:1105152]0 لبوكاتشير 8002010 نموذجأً لترويلس وكريسايدى. وقد أشارت عدة دراسات إلى الأواصر بين 
العملين. ولكن ما يهمنا فى هذا الخصوص هو أن القصيدتين تتمحوران حول موضوع الحب الطروب. 

لا يلمس نيفل كوجهيل )141١(‏ وجو تشوسر فى القصيدة مثلما يقرض المؤلف تصوره فى رومانسية طروادة عنزه1 عل هده لبنواه 
دى سان مور 016ا2]/! .)5 06 0011ع8, أو فى فيلو ستراتو لبوكاتشيو. فتشوسر ينفصل تماماً عن الحدث بل إنه يدعى باستمرار أنه تعوزه 
الخبرة فى مسائل الحب (ص .)١7‏ 
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المراجع 


- ابن حزم؛ أبى محمد على بن سعد, 1947؛ طوق الحمامة فى الألفة والإيلاف. مقدمة فاروق سعدء بيروت: دار مكتبة 
الحياة للطباعة والنشر. 
- 1441 الاخلاق والسير فى مداواة النفوس. تحقيق الطاهر أحمد مكى. القاهرة:دار المعارف. 


ابن داود. أبى بكر محمد ابن أبى سليمان الاصفهانى. 1577 كتاب الزهرة, تحقيق نيكل وإبراهيم طوقان» شيكاجو, 
طبعة جامعة شيكاجو. 


ابن القيم الجوزية, شمس الدين أبو عبد الله محمد بن أبى بكر, 1657. روضة المحبين ونزهة المشتاقين؛ تحقيق أحمد 
عبيدء القاهرة: مطبعة السعادة. 

الطاهر احمد مكى. دراسات عن ابن حزم وكتابه طوق الحمامة, القاهرة مكتبة وهبة 141/7, دار المعارف» ١118؛‏ دان 
الهلال ١555‏ 


لمعن وعارو الا 


وعم عد 11/111 برط .عمساتدعانا ممعادع للا مذ المع عه ومتتمامعوعممع] ع1 تكتمعطرتاة .1964 .اعمط رطعدط ععمم 
.زو اممط وتاعمى بإدلعاطنو«آ.80.1) 

تلخ بره ,عنما طويخ أه ععناعورظ 0ه اث عط مه مكتتمع كم بعنروط عطاعه عمنه عط .1953 (كمهم) لنة .لإغطى 
زم قعممنها :صملهما) سعذاط دطآ لمسطة مطل 

تطلخ زه معان ,معاها ملمقاعفهن5 لالط .كمسا ,رلعصمع عمتطتط لمن صسداء1 .1926 .اعسوتل! ,ومتعقلده متم 
.(لإ تسن .1 نهملمه.]) 

.(0تعمما :مهلوما) معمحصه! لذ لعل اكتلعدظ .1987 .لكل /لا ,امصدهظ 

قومل .كقهن ركع تامع طامع ع اسه" لصة طتمععصتدا؟ عط مذ مسدلا لمعتلء11 اكتاعمع .1982 .متعلط ,تممائمه 
.لووعء2 برالوع الملا ع1 تعلتتطصقك) ,الما عدم لمكا 

.(ووعمط برإزوى زوملا دموتمه] زممافعمتصمما8) عمطانة بلط ك1 ,كنم لتطنه” ع .1965 معطم اله لظ 

3 ,عداخم رعانآ عا تتسدمصه© ' هاتآ عل عاكعرم ع8 اعل عمصيخ معن8 عل مرطنا 1 .1952 ,معقعسة ,مناكدك 
.3 -193 .ط2 (معصصسة) 

.(عامه8 مسعمعط 1101 علنرعوات قد كساتم] رع ءسححكت برعامع 6 17 .كصهع) ,الوعاظ ,التطهم 
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.عاصد©ط 0 لمسامعت طاقاءي] ع1 سروم ,عمسدعائنا لدمعتلع81 مأ عوهص] كه مقدهئ1! .(1975) .81.ل ,عاتم معط 
.(ووع27 بإاتوع الملا متطصسامك .لا.ل8) 

.(ووع:2 تملمع متك ع1 تلمول:0) عوابره1 .3خ بلط .1927 .تدع الع طعمدا8 لمة كفماط 

علترعوت لمة كلتم ده وتزددكع علترعوليت لمد كسانم1 مزع'امآ مدعدم لمه «اوتممعدط .1979 .مطول ,كأكاممظ 
.(علانعم8. 1.5 :1أم]آن5) ملنك نصدلة .لع 

وملقلمة -اخ ,'فمملدط ول عل عدلامك اعل تأعمعنءعكممء ممه نز عامعلعععط ملآ, 1951 .مللتصسظ ,تعدره06 ماعيه0 
,0 -309 .22 ,26117 

سر عل صعداط قط] عل ععامقحصه 5و1 ع4 مدي اء ععطمد لمات بمسملدط دل عل عولامك اع .1952 .(قصه) 
.لوعموأعدء تلطه نر ودنلسدع عل لدلعزعه5 :812010) أعوكد0 نز دوع0 عومل ,معماممم 5-5 


عممع0 عطا كه امعدرمماعع عط توطديخ عل عممصنه عندمآ عصذام 6ه بررمعط؟ .1971 .هصخ ذأمآ ,ملأت 
.لوقع مملممآ كه رازو امنا :مملمم]ا) 

.منوطهقآ لممماتل تممماءععة8) دادمدمععمع أطمية معنا ذا عل ممماونة؟ .1982.اعومة ,متعمعلوط عع امعمه6 
بممتعانآ سعك! ععمعلمع كمه" كه عتامعمعصمع ةط د لدج زعلاتنم مدا كه ععمع أوم00 ع1 .1982 ,كنمزن ,متلسما 
.30 -205 .2 ,(معام أ/لا) 2 ,13 ,لصماولة1 

لمة ععلءااناه1 :5000مآ) كصمذ8 ./[.[ .ل ,0910 بوعتمهتة العطعظ عن دأرمتمصسة جرخ غط؟ .1973 .ك.خ ,كتااه11 
.5 -84 .22 ,(أبوط متدوء»1 

بل كتمعمع؟! وعسوتومداكء دعآ تكتمدظ) متمائيوخ 'ل عنال ,6(آ عمس لاتن6 عل ومكمددك د5عآ .1913 .لماخ ,لإم رمعل 
.(ععة معرهك1 

.(كتهءمدمظ دعدوأومدت دعا توضو©) كتناهلدطناهنئ كعل عدوتنا عزوعمم هآ .1934 الوفياميةم 

.(ووععط لزاوع لاملا :هلهم ل)ء سامعانآ لكتاومع لدع ألعل/ة .5.1955 للا معكا 

ها سملم أكجره) وعاكتصمل 13 ..11, إلا لع ,لإحاممدهاتطط و*م)داط ,ه كاععه ,علامآ عتمم الوط .1967 شا سهدوه ك1[ 
.9 -53 .22 ,(نناه01 6 

.(علانا 11215000 .طن بوفوط) لدبثذل816 عمزمئوناة 'ل :وعلساع بتمعللء0 'ل داك[ ,1948 .8 ,لمعمع مط -توعلآ 
,(ومعمه نزاو حلدنا لعه؟0. لا.00) دمنا نفد لدبعتلء1! هذ برفسهك لح ,عنامآ كه بررموعالق ع1 .1958 .5 .0 ,كأبوعآ 
06 لإالوع المل1 نتطماعلةاتطم) بمماكنة! بمدمعانا لداتلكل/7 مزعاهظه عتطدهخ ع5] .1987 .قدهخ1 دأمدالة ,ادعممع14 
.لووعظ قتمة" الإوممءط 

.(ووع لإإزويع لاملا علولا تمع عوط بدع!) طوتلومع لدع لعل مأ بإطدم غه ععاندال! ع1 .1977 .ععطامروط ,نلدنااء14 
,ععمقحمه! ,كعم "ل مقصرهعا عآ ممه عمتاكوناخ ,متاطلد8 تمملغماتدم!] كنام مصخ .1985 .0 معطامع5 ,وامطعتلا 
-تهنا :مملمم ا عن ع دومدكط) ععلصهمم8 5زاتلومء5 ممنتدلط ع ععلمسمر8 ملعا بلع ,ممتتقصصم كمه] عتعمع 6 
.47-3 .مم ,(لمقاعمع بعالل إن جووعمط لإازوعلا 
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-81) 5نا200طنام1 لمعوع مط 010 عا طنتند ممتنماع كاز مسد بوإعوط عتطهم - ممدموتا .1946 .1خ ,للانوقز 
.(00 أكسساط .1آ.ل تعرمسنا 

.(ذوعم2 لإأول حلمنآ معإمعء مدل :10.1) مهن تلم علاما لإلن00 ع1 .1982 .لتقمع8 .عسطعمههط *0 

.(ققع؟2 مول معمدات :لمول:0) وتلاماط.ك.ى .لمنامز ين لع متم تقسة دخ .1977 .0110 

-أمن'1 عل عنوعطاوتاطئط 12 عل اتععمصحص عنوتمب'! كعدمة 'ل عاتطيام مستتصيدة؟-لخ ويه .1914 .(لع). 2.1 )ممعم 
.(لمخدع 01 عامعستمد1 ندلاعة) علاعآ عل عالوع 

غأمء5 .لمتاما .لع باع 208 مللتدزدمء8 .كمهت ,عتاطبامعه ناآ ين ملعمطاط .مس توممطز5 ,كرمع هاممط .1955 ,مقاط 
.(كوع7 عمكءلأل/ا ع1 لا.11) ممممطعيسى8 

لإالومع المن] مماععملمط :ل.اح) وعاتععمع2 لوبعتلعم مز 5علل نم5 تتععبمدك ها ععداعمط ىم ,1962 /ل[.2 ,ومعارعطمع 
.(ووعمط 

.(لالدمصه0 علمه8 انل سدع /ا.20) لسداعمظ لمحتلع1! )ه عستمعانا ع1 ,1970 . 

كنالزه1' .(1974 ,كمعمط براتويعبالمل] عط :لرمق:0) بععسدداه نوع لامع0 ؤه معلره 1لا ع1 .1974 .لع .لظا ,ممعمتطمير 
.9 -305 .مم عل نرعوم0 ع 

ع لإقلعاطنهطا.لا.]8) ممتواء8 تومعسرمع مم81 كمدا رمثلا ميعنو لا عطا مز عنما .1957 بعل وتصغط, )مع سعهسمع 
.(5ا0ه80 ومطعمم 

.ةل :مملدما) عللرعوقت ين كسائم] مععنودك ,1976 .م ومتفوعم5 

نكضد) عمزعك1!'] عل دعاعقاة وتعتسعمم عمك كع| ومدل أمعم0 مع كأماسه© الرموع '.] .1988 .علسةك -ممعة بأعلو/ا 
.(ع5متهآ اع علاباع مممد ]0.2.1 كمونائتلع1 


.(ؤوعم”1 م000 


أت :0]010) ععصمدره8] [ه عدنه ع1 ,1971 .عمفونظ ,ع عمدلا 


-0نا3 ممعاكدظ مدعلا كه ادهل ,ماع بتعانآ] عتطكة علط أه عتسادا؟ ع1 .1948 .ع لشاذنا0 ,لالساوطع ليو وهلا 
-116 .مم ,11لا ريعز 


.لكوع مجدعتدء 1ه تراد المن] بمودعتداء) ممتتمامء 0 ادسالب2 دأ لإلساة ى تصتداذ1 لواعتلء81 .1953 ..... 


-821 .مم ,(عصن[) 4 ,آ ,لتتسومة ملمعناتت ,ووععمسهاعءكده2 لمعترماذنا؟ لمه لإتامدععماطماني ,1975 .أندعا ,مصاماء 18 
48 
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الصديق سليمان فياض نبع 
أسرار وحكايات لا ينضبء وصاحب 
طريقة خاصة وجذابه قى الحديث 
لأنه قصاص مجيد. 

كان يدخل علينا فى «إبداع» ‏ 
بعد أن تركها مغاضباء وإن كان قد 
عاد إليها ثم تركها مغاضبا مرة 
أخرى ‏ فينسى كل منا ما يشفله 
ونهيئ أنفسنا لتناول وجبة متنوعة 
ومثيرة من نميمته ‏ بالمعنى المعروف 
التى تبدا من أخبار صاحبة المطعم 
الشمطاء الثى لا تنى تبحث عن 
الشباب, إلى فضائح الادباء الذين 
استبد بهم السكر ليلة أمس, إلى 
أسرار اصحاب شركات توظيف 
الاموال ومستشاريهم من رجال 
الدين والصحفيين وكبار المسئولين - 
لم تكن هذه المعلومات قد أذيعت بعد 
إلى الإحصاءات الدقيقة عن الدخل 
القومى؛ والإحصاءات التى سجلها 


حول صيغ الفعل الثلاثى فى اللغة 
العربية. 
وكنت أحيانا أقاطعه بسؤال عن 


الموضوع الذى يفشى اسرارهء 
فأجده ماضيا فى حديثه لأنه ثقيل 
السمع ‏ ويدهشنى كيف أتيح له أن 
يعرف كل هذه الأسرار؟ 


عبدالله فيسرت 


لكننى ساترك سليمان فياض 
الآن لأتوقف قليلا أمام كتابه الشائق 
«النميمة» نبلاء وأوباش» الذى نشره 
أخيرا وفرغت منه فى جلسة واحدة 
متبعا هواى فى الحصول على مزيد 
من المعلومات التى تخفى على 
الكثيرين. 

وإذا كان الكاتب قد أورد لكلمة 
النسيمة تعريفات متعددة ‏ كنت 
أجهلها وأنا اللتتخصص فى اللفة 
العربية وآدابها مشله. فإننى 
ساستعملها هنا بالمعنى الشائع» 
معترضا ومعى كل القراء على 
التعريفات الأخرى التى ذكرها ومنها 
«الكتابة.. ووطه الأقدام. وانتتشار 
الرائحة وللعة البياض فى السواد..» 
إلخ ولا أزيد الكاتب علما هنا بأن 
الكلمات تموت وتحيا وتغير أماكنها 
ومعانيها وتنتقل من الفصحى إلى 
العامية بشكل دائم؛ وخذ مثلا كلمة 
«بجحء التى تعنى الآن سوء الادب 


اااا سسب ب يبب م 
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والتطاول وتجاوز الحد. لقد وردت 
الكلمة فى حديث «أم زرع» الذى 
لاريب أن الصديق سليمان يعرفه 
بمعنى التعظيم؛ فالمراة تقول معتزة 
بمعاملة زوجها لها: 

«أناس من حلى أذنى؛ وملا من 
شحم عضدىء؛ ويجحنى فبجحت 
إلى نفسى» 

والمعنى هنا أنه عظمنى فعظمت 
فى عين نفسى.. فأين هذا المعنى من 
كلمة بجح بمعناها الشائع الآن؟ 

لقد رجح بى كتاب سليمان 
فياض هذا الى كتاب «المراياء 
نجيب محفوظ, كما لابد أن يحدث 
مع أى قارئ, ولا أدرى كيف فات 
على الصديق سيد خميس ملاحظة 
هذا هو يعرض الكتاب؟ وحين تُشر 
كتاب المرايا مسلسلا أثار مناقشات 

تنتهى؛ وأذكر أن صلاح 
عبد الصبور سالنى مستنكرا: كيف 
لم تعرف صفاء الكاتب؟ إنها الاخت 
الكبرى للدكتورة (....) ألم تلاحظ 
الاسم؟ وكان يحى حقى يسالنى 
حين نلتقى: هل عرفت عن من تحدث 
نجيب محفوظ هذا الأسبوع؟ فلما 
انتهى نشر الكاتب قال لى يحى 
حقى متنهدا بإرتياح 

الحمد لله أنه لم يتذكرنى. 

ولكن الفرق بين كتاب المرايا 
وكتاب النميمة أن شخصيات الأول 
كانت من جيل نجيب محفوظ التى لا 


نعرف عنها الكثير. اما شخصيات 
سليمان فأغلبها من جيلناء لذلك كنت 
ألهث وراء صفحات الكتاب مستثارا 
ممتحنا ‏ بعد ربع قرن من التسكع 
وسط القاهرة. مسرح أغلب حوادث 
الكتاب ‏ ذكائى فى التعرف على 
الشخصية. ولم أكن أضيق ذرعا إلا 
حين يقطع على سليمان فياض 
الطريق فيصرح باسم الشخص 
الذى يرسم صورته. هنا كان 
الضجر يتملكنى وأحس أننى أقرآ 
إحدى القصائد القديمة التى عنوانها 
«وقال يمدح..» لأنه فى هذه الحالة لا 
يذيع أسرارا ولا يترك لى شيئًا 
أكتشفه بنفسى. 

والشخصية المثيرة فى هذا 
الكتاب هى شخصية الاستاذ اولى 
الشخصيات, وقد عرفته بعد جهد, 
وتتبعت تقلب الايام به وتذكرت 
حضوره الدائم فى مقهى ريش 
وانتصاره المستمر على مجادليه 
وضحكته العالية التى كان يقطعها 
السعال. وواضع أن المؤلف يصنفه 
مع النبلاء؛ فهو الذى حوله عن قراءة 
روايات الجيب والروايات البوليسية 
وقاده إلى طريق القراءة المثمرة حين 
التقيا فى مكتبة المنصورة؛ ولن يقدح 
فى نبله أنه «كان دائما يلبس جلبابا 
على اللحم ويضع فى قدميه قبقاباء 
وكان الوحيد بين قراء المكتبة الذى 
يبدو بهذا المظهر الفردى العجيب فى 
مكتبة لها احترامها..» لأنه بالإضافة 


إلى أنه نبه سليمان فياض إلى ما 
يجب أن يقرأهء ولم تكن له به معرفة 
من قبل» رأى فى المكتبة شابا لم ينل 
حظأ من التعليم فعلمه القراءة 
والكتابة فى سنة, وأغواه فحصل 
على الشهادة الابتدائية فى سنة, 
وعلى الثانوية العامة «نظام قديم» فى 
ثلاث سنوات بدلا من خمس سنوات» 
والتحق بالقاهرة بقدرة قادر ‏ وهو 
الشديد المسغبة ‏ بكلية الحقوق؛ ثم 
بالكلية الحربية وصار محققا رفيع 
المنصب بالقوات المسلحة» فهذه 
سمات النبلاء الذين يمدون يد العون 
للناس جميعا. 


ولكنى دهشت (صعقت) ليس 
لأن هذا النبيل ذهب مع المؤلف 
واصدقائه إلى بيت احد اصدقائهم 
فى المعادى فظل يأكل اللحم بالعظم 
حتى أضطر أمام الجميع أن يتقيا ما 
أكله.. ليس لهذا فقط وإنما لان 
الكاتب روى عنه هذا الموقف: 

«... وزرته عصر يوم فى بيته, 
وجلسنا بفراندة واسعة نرشف 
الشاىء وكانت أمامنا على الجانب 
الآخر على حافة المزارع فيلا أنيقة 
واسعة الشرفة (لماذا هذه شرفة وتلك 
فراندة؟) ورأينا فتاة سيدة جالسة 
تقرا فى مجلة وقد ارتدت بنطلونا 
أزرق ويلوزة بيضاء عارية الذراعين 
ويجانبها كلب أبيض صغير للغاية, 
وفوجئت بالاستاذ يمصمص شفتيه 
للكلب فى حركة قبلات متوالية, 
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ودهشت إذ رأيت الكلب يستجيب 
للدعوة ويقبل علينا عاديا صاعدا 
فراندة الاستاذ. وسبق الاستاذ 
الكلب إلى سريره (والكاتب يجرى 
وراءهما بالطبع) وارتمى عليه فاتحا 
ساقيه للكلب وفى الحال رايت الكلب 
يدخل بين ساقى الاستاذ شارعا 
لسانه.. دهشت وراح الاستاذ 
يضحك. وكانت الفتاة السيدة 
تنادى: مساكس.. مساكسء. وحمل 
الاستاذ الكلب إلى الشرفة وأنزله. 
واستجاب لنداء مسينته. وسسالثك 
الاستاذ فى دهشة: لماذا فعلت ذلك؟ 
فقال لى: الكلب يؤدى مهمة لسيدته 
التى لا يؤديها رجلها.. وقال لى: 
ت المرأة بين الكلب وزوجها 
لاختارت الكلب» 

قلت لنفسى بعد أن أاصبت 
بغصة قائلة: أهذا هو استان الأدب 
والفلسفة والسياسة؟ وحمدت الله أن 
يحيى حقى ‏ الذى كان بالغ الحدة 
فى مثل هذه المواقف ‏ لم يقرأ هذا 
الكلام, وإلا ما تمالك نفسه من 
الفضب. كان سيقف مرتمشا 
يضرب الارض بعصاه قائلا بصوت 
يخنقه الألم: إيه ده يا سليمان؟ إيه يا 
أخى الكتابة السمجة دى؟ أفندم؟ 


تركت الكتاب متحيرا؛ أهذا 
الاستاذ نبيل أو من الأوياش؟ (لا 
أعرف مفرد أوياش) وعلى طريقة 
اللجاجة الازهرية المشهورة أسال 
المؤلف مادى الآلف واللام فى كلمة 


الاستاذ هنا؟ أهي للتعريف؟ ام 
للعهد؟ ؟أم للاستغراق؟ أو فيها 
وجهان؟ وكيف يفعل الاستاذ أو أى 
أستاذ شيئا كهذا؟ وإذا كان فعله 
فما معنى نقله إلينا؟ 

ولكن المؤلف يترك نفسه على 
سجيتها وهو يذيع أسرار الأوباش 
ومواقفهم اللخزية وصرصهم على 
أخذ كل شىء بأى سبيل ولعبهم 
على كل الحبال.. وهو هنا موفق إلى 
أبعد حدء وإن كانت كلماته تشف فى 
كثير من الاحيان عن الشخصية 
التى يرسمهاء لأنه يذكر أشياء بالغة 
الخصوصة كالسرقات التى أشتهر 
بها فلان والكرم المبالغ فيه لفلان 
لاسباب لا علاقة لها بالكرم. 

ونعود إلى الكاتب الصديق 
سليمان فياض.. لقد رسم هو أيضا 
لنفسه صورة دقيقة, فهو أحد أبطال 
الكتاب والشاهد على أاحداثه. وهى 
وإن لم يسرف فى الحديث عن 
شخصه إلا أنه زودنا بما يكفى من 
المعلومات لكى نعرقه «وحسبك من 
القلادة ما أحاط بالعنق» فنحن نعلم 
منه أنه كان عند الاستاذ ذات أصيل 
ورآه يرجو زوجته أن تعطيه نقودا 
ليخرج مع صاحبه سليمان وبعد 
استعطاف وقبلات أعطته الزوجة 
خمس سجائر وعشرة قروش.. وهنا 
تنبه الكاتب ان للاستاذ أريعة 
جنيهات كان قد اقترضها منه منذ 
سنوات فقرر أن يردها إليه. ونعلم 


منه كذلك أنه زار أحد أصدقائه 
وجلس مع صديق آخر ينتظران أن 
يخرج المضيف من الحمام وفى هذه 
الفترة اخذ المؤلف يقلب صفحات 
بعض الكتب الموضوعة على المكتب 
وكانت كلها كتبا ضخمة مترجمة 
فوجد صديقه قد قوس على صفحات 
بكاملها من تلك الكتب وكتب بجانبها 
بالقلم الرصاص «تنفع فى قصل كذا 
بكتاب كذاء أى أن ذلك الصديق كان 
كما قال المؤلف لصديقه: 

 «‏ آرأيت؟ صاحبنا يكتب بطريقة 
القص واللصق وأشك أنه يسطقى 
ويحسن الصياغة وفن الإخفاء» حدث 
كل ذلك والصديق فى الحمام. 


وكرر المؤلف كثيرا كلمة «يرتزق»ه 
وهى يتحدث عن نفسه؛ إذ كان يلتقى 
ببعض أصدقائه على سلم الإذاعة 
فيسله احدهم: إلى أين؟ فيجيب 
«ارتزق» وذكرتنى هذه الكلمة بموقف 
غريب حدث مرات ايضا فى إبداع 
حين عملت معه فترة قصيرة؛ إذ كان 
رئيس التحرير يسأل عادة عن رجل 
يعمل معنا فى الإدارة فيجيب أحدنا: 
عنده عمل فى الهيئة وينتهي الموقفء 
ولكن سليمان يضيف فضولا من 
القول: «يسترزق». 

ولا يتم الحسديث عن صديقنا 
سليمان فياض إلا إذا ذكرت أنه كان 
فى تلك الفترة يحضر الى مجلة 
إبداع بعد الساعة الثانية.. ويبدا 
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العمل مع الذين حضروا منذ الثامنة 
صباحا.. وكنت أقول له أن مواعيد 
الهيئة من الثامنة إلى الثانية لأننا 
الساعة الخامسة مساء «فى تلك 
الساعة التى ترد الملاح إلى داره 
حتى لى كان فى عرض البحرء حين 
تمتزج الرطوية بالحر أسمعه يصيح 
بصوت لا أثر فيه للتعب الذى يقتلنا: 
هات دور شاى يا... فأقول لنفسي: 
آلا يؤرقة الشوق مثلنا للذهاب إلي 
البيت في هذا الح القاتل؟ 


ووفقا لنظريته بأنه ليس هناك 
أبيض فقط أو أسود فقط أذكر 
بأعتزاز أنه حمل إِلَى ذات مرة مجلة 
الآداب ايام مجدهاء وقال لى: إن 
سهيل إدريس يطلب منك أن تنقد 
قصص هذا العددء ولا كنت كاتبا 
مبتدئا ‏ وماازال ‏ فقد أدركت أن 
سهيل إدريس لا يمكن أن يكون قد 
عرفنى من القصص الثلاث التى 
نشرتها فى الآداب وأن هذا الموقف 
هو مبادرة من سليمان فياض وحده, 
ولاتسل عن فرحتى يوم اخذت 
الجنيهات الخمسة مكافأة لى على 


عي 
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هذا النقد... فقد كنا ننشر القصص 
فى الآداب بلا مقابل. 

واذكر أخيرا أنه كان يبادر بنشر 
قصصى فى إبداع ‏ قبل أن أعمل 
بها فور تسلمهاء ويقول مجاملا: 
أنت بتكتب كويس. 

كل هذا يزيدنى حيرة ويجعلنى 
عاجزا عن فهم شخصية سليمان 
فياضء وإن كان لم يقلل من متعتى 
بقراءة كتابه البديم؛ فليس هناك 
أعذب من النميمة. 


اللا 


ناصر 6 


حدث هام فى تاريخ السينها فى مصر 


ينتج التليفزيون المصرى الأفلام السينمائية (أى المصورة 
بكاميرات السينما) من مختلف الأجناس والاطوال منذ بداية 
إرساله عام :.157٠‏ مثل كل محطات التليفزيون فى العالم, 
ولكن الغالبية من أفلام التليفزيون المصرىء؛ وخاصة الأفلام 
التمشيلية الطويلة لم تساهم فى تطور السينما فى مصر. 
وأخيرًاء ويعد 5 سنة, أنتج التليفزيون عام 1540 فيلم 
«ناصر 556» إخراج محمد فاضل الذى عرض فى افتتاح 
مهرجان القاهرة الأول للتليفزيون ذلك العام؛ وعرض فى دور 
العرض بمصر ابتداء من الخامس من أغسطس 1597, والذى 
يعتبر أول مساهمة كبيرة من التليفزيون فى تطور السينما فى 
مصر. 

«ناصر 051» أول فيلم مصرى من نوع الدراما التسجيلية 
(الدوكيو ‏ دراما)؛ وهو نوع من الأفلام يوجد فى العديد من 
بلاد العالم» ولكنه لم يوجد من قبل فى مصر أو العالم العربى. 
ويقوم هذا النوع من الأفلام على استعادة الوقائع التاريخية 
بالتمشيل؛ وباستخدام الحوار الحقيقى ما أمكن ذلك 
مستخدمًا محاضر بعض الاجتماعات احيانًا. كما فى فيلم 
«التحرير» السوفيتى الشهير الذى أخرجه يورى اوزيروف 
عن الحرب العالمية الثانية. كما أن «ناصر ٠51‏ أول فيلم 
مصرى يصور بالابيض والأسود فى عصر الآلوان» رغم ان 
نصف أفلام مصر والعالم صورت بالابيض والأسودء وسوف 
يظل الابيض والاسود ما بقيت السينماء ورغم أنه ليس من 
المنطقى فرض الألوان على كل الأفلام, فضلا عن أن الأبيض 
والأسود ليسا لونين كما هو شاع وإنما آلوان بكل معنى 
الكلمة. وقد تحول فيلم «ناصر 51» إلى حدث هام فى تاريخ 
السينما فى مصر منذ بدء عرضه العام بإقبال الملايين على 
مشاهدته, ويما أثاره من مناقشات سياسية فى الصحافة 
والشارع. 
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الفبان أحمد زكى فى دور عبد الناصر 

ولد محمد فاضل فى الإسكندرية فى الخامس والعشرين 
من يونيى 1474/ وتخرج فى كلية الزراعة عام 147٠‏ حيث بدأ 
حياته الفنية مخرجًا فى الممسرح الجامعى؛ وعمل فى 
التليفزيون المصرى حيث أخرج العديد من مسلسلات الفيديى 
الناجحة أولها «القاهرة والناس» عام 1574/ كما أخرج تسعة 
أفلام سينمائية منذ عام "197 أربعة أفلام قصيرة (أقل من 
ساعة) وخمسة أفلام طويلة (اكثر من ساعة). أما أفلامه 
الطويلة فهى أربعة (شقة فى وسط البلد 151097 - حب فى 
الزنزانة . 167 طالع النخل 1484 ثم ناصر 51) والفيلم 
التسجيلى «العبد لله والناس» عن صلاح جاهين عام 1514. 
أما أفلامه القصيرة فهى ثنائية «واحد». «اثنين» صفرء 
التمثيلية عام "1417 والفيلم التسجيلى «الاستعراض الأخير» 
عام 16174 عن آخر استعراض للجيش الإسرائيلى فى القدس 
قبل حرب أكتوير 14177, والفيلم التسجيلى «الفنان والرحلة» 
عن حسين بيكار عام 1917/4. 


الزعيم جمال عبد الناصر 

يدور فيلم «ناصر 43: عن تأميم الرئيس جمال عبد 
الناصر )141٠  1618(‏ قناة السويس عام 1557. وهى أول 
فيلم تمثيلى عن جمال عبد الناصر قائد ثورة 3١‏ يوليى 
07 . وفى كل أعماله التليفزيونية أو السينمائية أى المصورة 
بكاميرات الفيديو أو كاميرات السينما يعبر محمد فاضل عن 
موقف سياسى «ناصرى». وكذلك كاتب السيناريو والحوار 
محفوظ عبد الرحمن, وهو من كبار كتاب الدراما 
التليفزيونية. كما أنه قاص ومسرحى بارزء ولكن اختيار 
قرار عبد الناصر بتاميم قناة السويس كموضوع لأول فيلم 
تمثيلى عنه لا يرجع إلى كون المخرج والكاتب من «الناصريين» 
فقط فأيا كان الاتجاه السياسى لأى كاتب أو مخرج فى مصر 
أو فى أى مكان فى العالم لا أحد يستطيع إنكار أن تأميم قناة 
السويس كان الحدث الأهم فى تاريخ ثورة يوليوء وفى تاريخ 
عبد الناصر. ومن أهم الأحداث فى النصف الثانى من القرن 
العشرين الميلادى على مستوى مصر والعالم العربى والعالم. 


11/ 


كان هذّاك عالم ما قبل السويس, وبعد التأميم اصبح هناك 
عالم آخر. 

يتكون بناء الفيلم من مقدمة وفصل طويل وخاتمة, وتدور 
أحداثه فى بريونى فى يوغوسلافياء والقاهرة والإسكندرية 
فى مصر عام 1161 . المقدمة عن زيارة عبد الناصر إلى 
بريونى واجتماعه مع تيتو ونهروء وهناك يعلم رفض البنك 
الدولى تمويل مشروع السد العالى. والفصل العلويل يبدا مع 
عودة عبد الناصر إلى القاهرة, وتفكيره فى تاميم القناة» 
ومناقشاته مع زملائه من ضباط الجيش الذين قاموا بالثيرة, 
والوزراء والخبراء, وتكليفه الضابط المهندس محمود يوئس 
بوضع خطة إدارة القناة فى سرية تامة للحيلولة دون محاولات 
التخريب وإجهاض القرار. أما الخاتمة فتبدا بعد إعلان القرار 
يوم 17 يوليو فى الإسكندرية فى خطاب العيد الخامس للثورة 
وتنفيذ الخطة, حيث نرى ردود فعل القرار, ويداية العدوان 
الثلاثى الإسرائيلى البريطانى الفرنسى, ثم خطاب عبد 
الناصر يعلن المقاومة من منبر الأزهر فى النهاية. 

الدراما التسجيلية الكلاسيكية تعنى عدم استخدام 
مشاهد أو لقطات تسجيلية؛ وإنما تمثيل كل الوقائع» ولكن 
فيلم «ناصر 58» يستخدم مشاهد ولقطات تسجيلية فى 
المقدمة والخاتمة, ولا توجد مشكلة من حيث المبدأ فى ذلك 
ولكن اسلوب استخدام هذه المشاهد واللقطات فى الفيلم ليس 
له منطق واضع, فنحن نرى لقطات تسجيلية لاستقبال عبد 
الناصر فى بريونى؛ ونرى أحد الممثلين يقوم بدور نهروء 
وإكننا لا نرى تيتو سواء الحقيقى أو عن طريق احد الممثلين, 
وفى الخاتمة نرى ممثلاً يقوم بدور منزيس رئيس وزدراء 
استراليا الذى راس اللجنة الخماسية للتفاوض مع عبد 
الناصر. ونرى إيدن فى مشاهد ولقطات تسجيلية ولكننا لا 
نرى بن جسوريون على الإطلاق. وهذا فضلاً عن ضعف 
المشاهد واللحظات التسجيلية التئ تم اختيارهاء ومن المعروف 


أن هناك كمية كبيرة من الوثائق السينمائية عن ازمة السويس 
فى ممُتلف الأراشيف. 

ويستخدم الفيلم الممفحات الأولى من صحف مصرية 
وأجنبية, ولكنه لا يقدم المسحف الأصلية, وإنما يلصق عناوين 
مكتوية خصيصا على صحف قديمة, غير أن المشكلة الكبرى 
فى أول دراما تسجيلية مصرية عدم توثيق المشاهد التمثيلية 
بكتابة زمان ومكان الأحداث على الشاشة:؛ فهناك مشهد واحد 
مؤرخ طوال الفيلم. وهو مشهد مدير المخابرات يحاول اللحاق 
بالرئيس قبل أن يعلن قرار التأميم ليقدم تقريرًا عن القوات 
البريطانية فى المنطقة حيث يكتب على الشاشة «الإسكندرية 
بعد ظهر يوم الخميس 51 يوليى 1587». 

أول مشاهد الفيلم جمال عبد الناصر يرفع العلم 
المصرى على مبنى البحرية فى بورسعيد يوم 14 يونيى 1657 
وهو آخر مبنى خرجت منه قوات الاحتلال البريطانى بناء على 
اتفاقية الجلاء التى وقعت فى 18 يونيى 1101: يرفع عسبد 
الناصر العلم المصرىء ولكن عينه تذهب إلى علم آخر فى 
نفس الموقع هو علم هيئة قناة السويس الدولية؛ كأنه علم دولة 
داخل الدولة؛ وآخر مشاهد الفيلم خطاب إعلان المقاومة من 
منبر الأزهر يوم الجمعة 4 نوفمبر, ردًا على العدوان الذى بدا 
يوم 74 أكتوبر. ولكننا لا نعرف مكان وزمان المشهد الأول أو 
المشهد الأخير من الفيلم ذاته. وقد أدى عدم التوثيق إلى 
إضعاف المشهدين, إذ أصبحا: عبد الناصر يرفع العلم, 
عبد الناصر يعلن المقاومة على نحو إخبارى أفقد المشهد 
الأول إيحاءاته الدرامية, وأفقد المشهد الأخير بلاغته العميقة. 

وبقدر نجاح السيناريو والإخراج والمونتاج الذى قام به 
أستاذ المونتاج كمال ابو العلا فى الفصل الطويل أو صلب 
الفيلم. بقدر ما نلاحظ الكشير من الاضطراب فى المقدمة 
والخاتمة. فالمتفرج لا يشعر أنه فى بريونى؛ ويختلط عليه الأمر 
خاصة عندما يتحاور عبد الناصر مع عبد اللطيف 


ما 


البغدادى عضو مجلس قيادة الثورة ومحمود فوزى وزير 
الخارجية. وفى الخاتمة لا يستطيع المتفرج متابعة ردود فعل 
القرار. وبداية العدوان. ويرتبك إزاء الانتقال بين المشاهد 
واللقطات التسجيلية والمشاهد التمثيلية وأغانى المعركة (هذه 
أرضى أنا ‏ الله اكبر) حتى أن النهاية تأتى على نحو مفاجئ 
من الناحية السينمائية وتبدو مبتورة رغم أنها تمثل ذروة 
درامية بإعلان المقاومة. 

إننا لا نصنع الفيلم؛ وإنما نراه كما أتمه صتاعه على 
الشاشة: ولكن المتفرج لا يملك إلا أن يسال لماذا لا نرى وقائع 
العدوان الثلائى من البداية وحتى نهاية الأزمة, ولماذا لا نرى 
ردود الفعل فى الشارع المصرى وفى الشارع العريى 
والشارع الأجنبى حيث قامت المظاهرات الحاشدة تؤيد مصر 
حتى فى لندن؛ أو فى عبارة أخرى لماذ لا نرى «العصرء الذى 
اتخذ فيه عبد الناصر قرار تأميم قناة السويس. 

لم يكن تأميم قناة السويس مجرد رد فعل رفض البنك 
الدولى تمويل بناء السد العالى؛ ولا كان اخدً! بالثار للفلاحين 
الذين ماتوا فى حفر قناة السويس فى العقد السابع من القرن 
التاسع عشر. ولا استردادً! للحقوق التى يحصل عليها 
الاجانب, فلا أحد يدرى كم من الفلاحين ماتوا فى بناء 
الاهرامات, والاستغلال هو الاستغلال سواء مارسه الاجانب 
أم أبناء البلد. وإنما الأهم من كل ذلك أن تأميم القناة كان 
تعبيرًا عن الإصرار على التنمية ورفع مستوى معيشة الفقراء 
من الشعب المصرىء وهم غالبية افراده. ولكن فيلم «ناصر 
1 لا يركز على هذا المعنى؛ ويركز على مسالة الثأر ومسالة 
الاجانب من خلال شخصية موظف مصرى فى هينة القناة 
فصل من عمله لانه قال إن القناة مصرية؛ وفلاحة مصرية 
تأتى من الصعيد لتقدم إلى عبد الناصر جلباب جدها الآكبر 
الذى مات فى حفر القناة. وتقول له حان وقت العزاء بعد 


الخذ بالثارء أى التأميم, والأغرب اننا نرى عبد الناصر يقدم 
لها العزاء فى نهاية لقائه معها. 

شخصية الموظف وشخصية الفلاحة من خيال المؤلف 
بالطبع؛ وهذا لا يؤْخِذ على الدراما التسجيلية من حيث المبداء 
ولكنهما فى الفيلم أقرب إلى شخصيات المسرح المدرسى 
المباشر إلى درجة السذاجة, فضلاً عن تعبيرهما عن المعانى 
الديماجوجية لمسالة الثار ومسالة الاجانب. ومن المشاهد 
الساذجة ايضًا مشهد المكالمة الخطأ التى يتلقاها عبد الناصر 
فى الليل من سيدة تسال عن ابنها وعندما يقول لها إنه جمال 
عبد الناصر. نسمعها تقول: «الله ينصرك يا بنى» من دون 
أدنى تردد أو تفكير؛ ورد الفعل المنطقى فى مثل هذه الحالة 
الذهول من المفاجأة. أو تصور أن الذى يرد يسخر منهاء 
وليس عبد الناصر بالفعل. 

ومن المعروف عن عبد الناصرء ولا خلاف على ذلك حتى 
بين أشد خصومه السياسيين, انه كان لا يميل إلى الرفاهية, 
ولكن التعبير عن ذلك فى الفيلم يجىء على نحو لا يقنع الكثير 
من المتفرجين؛ ويجعلهم يتصورون أن ما يسمعون نوما من 
الدعاية السياسية مثل رفضه استخدام الحقيبة الديبلوماسية 
لإرسال بطاقات إلى اولاده؛ واندهاشه من السمك المدخن فى 
عشاء سكرتيره الخاص. ورفضه وجود حمام ثان فى منزله, 
والبيت البائس ذى الحوائط المتهالكة الذى تذهب إليه اسرته 
لقضاء الصيف فى الإسكندرية وغير ذلك من التفاصيل غير 
المقنعة حتى لو كانت حقيقية. وقديمًا قال اأرسطو أن 
المستحيل المحتمل خير من الممكن غير المحتمل؛ أى أن العبرة 
فى الدراما بالإقناع؛ وليس بحدوث الشىء أو عدم حدوثه فى 
الواقع. 

كان يكفى للتدليل على الزهد رفضه إنشاء حمام السباحة 
فى حديقة بيته لأنه يتكلف أربعة آلاف جنيه مع توضيح قيمة 
الجنيه فى الخمسينيات عبر الحوار. ومن البديهى أن 
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الإحساس بمعاناة الفقراء ليس قاصرًا على الفقراء فقطه وان 
الغالبية الساحقة من المفكرين والسياسيين الذين اهتموا بحل 
مشاكل الفقراء لم يكونوا منهم, والواقع أن جمال عبد 
الناصر كان من أبناء الطبقة الوسطى الميسورة؛ إذ كان 
لاسرته بيت ومسجد فى قريتهم بنى مر بالصعيد, وهو ذاته 
ولد فى فيلا صغيرة بالإسكندرية» ويحكم كونه من هذه الطبقة 
الوسطى الميسورة التحق بكلية الحقوق بعد أن اتم دراسته 
الثانوية, ثم التحق بالكلية الحربية؛ بعد ذلك أقام فى فيلا 
كبيرة تابعة للجيش فى منشية البكرى بمصر الجديدة. وهو 
المسكن الذى عاش ومات فيه؛ ولم يغيره بعد أن تولى حكم 
مصر. 

يقدم فيلم «ناصر 57» خصوم عبد الناصر السياسيين 
من باشوات ما قبل الثورة وغيرهم على انهم «خونة» يعملون 
لحساب السفارة البريطانية. وكاتب هذه السطور من الذين 
يؤمنون أن أحدًا لا يملك تخوين أى مواطن بسبب الاختلاف 
فى الراى» مهما كان هذا الرأى. والواقع أن خصوم عبد 
الناصر لم يختلفوا معه حول حق مصر فى قناة السويس, 
ولكنهم أخذوا عليه التوقيت الخطأ من وجهة نظرهم؛ وأنه 
اتخذ القرار بمفرده؛ من دون استشارة أحدء ويعبر الفيلم عن 
حقيقة أن عبد الناصر لم يتخذ القرار بمفرده؛ وأنه استشار 
العديد من زملائه, والعديد من الوزراء والخبراء. ولكن فى 
إطار من السرية الضرورية واللازمة؛ كما يعبر عن حقيقة أن 
التوقيت كان صحيحا لان قضية القناة لم تكن قضية قانونية, 
وإنما قضية سياسية ذات أبعاد قانونية. 

ويعبر «ناصر 537» أيضًا عن حقيقة أن استرداد القناة 
كان دائمًا من غايات العمل الوطنى فى مصر. وقد ذكر الفيلم 
أن طلعت حرب رفض مد إتفاقية قناة السويس عام 1917, 
لتعود إلى محصر عام ٠٠١8‏ بدلا من عام 1478: وأن جمال 
عبد الناصر وجه الدعوة إلى مصطفى الحقناوى الذى 


حصل على الدكتوراه من جامعة السوريون فى باريس عن 
قناة السويس لإلقاء محاضرة عن القناة فى نادى ضباط 
الجيش بالزمالك فى نوفمبر 1457 بعد شهور معدودة من 
نجاح الثورة. ومن البديهى أن محفوظ عبد الرحمن لم يترك 
مرجعًا عن موضوع فيلمه؛ وبذل أاقصى جهده للتدقيق فى 
المعلومات. ولكن محاولة مد إتفاقية قناة السويس كانت عام 
٠‏ وليس عام 1517, والذى قاوم المد كان الزعيم الوطنى 
محمد فريد فى مقالاته المشهورة فى جريدة «اللواء», 
والنائب الوطنى إسماعيل اباظة باشا فى الجمعية العمومية 
(البرمان) حتى انه اتهم بالتحريض على اغتيال رئيس مجلس 
الوزراء بطرس غالى الذى كان يؤيد مد الاتفاقية, وبعد 
اغتيال بطرس غالى أيدت حكومة محمد سعيد مد الاتفاقية 
بدورهاء ويفضل محمد فريد وإسماعيل اباظة انهار 
مشروع مد الاتفاقية. وفى الرابع عشر من أغسطس ١557‏ 
نشر على الحفناوى مقالاً فى «الأهرام» جاء فيه أن محمد 
نجيب هو الذى وجه الدعوة إلى مصطفى الحفناوى لإلقاء 
محاضرة نادى الضباط وأن نجيبٍ طلب من الضباط بعد 
المحاضرة القسم العلنى باستعادة قناة السويس. 

ليس هناك فيلم تليفزيونى وفيلم سينمائى؛ فالفيلم 
سينمائى طالما صور بكاميرات السينماء ولكن هناك اسلوب 
سينمائى للدراما المصورة بكاميرات السينما؛ واسلوب 
تليفزيونى للدراما المصورة بكاميرات التليفزيون. وفى فيلم 
«ناصر 58» لم يستطع كاتب السيناريور محفوظ عبد 
الرهمن. أو المخرج محمد فاضل التخلص من خبرتهما 
التليفزيونية, فجاء الفيلم دراما .حجرات» عن موضوع أبعد ما 
يكون عن هذه الدراما السائدة فى التليفزيون فى مصر 
والعالم. 

وقد أدى هذا الاسلوب إلى عزل أحداث الفيلم عن 
عصرهاء بل عزل عبد الناصر عن العالم من خلال المشاهد 


فل 


الكثيرة التى نراه فيها يفكر وحده داخل حجرته والتى 
تعارضت مع مضمون الفيلم ذاته من حيث تأكيده على أن 
قرار التأميم لم يكن فرديًا كما يقول خصوم عبد الناصس. 

وبينما أخفق الفيلم فى التعبير عن العصر الذى دارت 
فيهه أحداثه. نجح فى التعبير عن الحياة الخاصة للرئيس 
جمال عبد الناصر: علاقته مع زوجته واولاده الثلاثة, وينتيه, 
وافراد مكتبه الخاص. إننا نراه يحلق ذقنه ويتناول طعامه. 
ويستمع إلى ام كلثوم؛ ويلهث وراء اخبار الراديو» ويسهر مع 
الكتب والمراجع والصحف يقراها باهتمام كانه طالب يستعد 
للامتحان, وكما يبالغ الفيلم فى تصوير الخصوم السياسيين 
على أنهم «خونة»» يبالغ فى تصوير زهد عبد الناصر فى 
الحكم بقوله مرتين أنه يريد قضاء أجازة طويلة مع زوجته 
وأولاده بعد أن يحال إلى المعاش. فالمؤكد أن عبد الناصر 
كان زاهدًا عن الرفاهية, ولكن ليس فى الحكم. وقد مثل على 
مسرح المدرسة الثانوية دوء! واحدًا فى حياته. ولم يكن هذا 
الدور غير قيصر فى مسرحية شكسبير. 

وتبدو قدرات محمد فاضل الكبيرة فى استخدام 
موسيقى ياسر عبد الرحمن المعبرة, وفى اختيار الممثلين 
والممثلات وإدارتهم بنجاح وبصفة خاصة أحمد زكى فى دور 
عبد الناصر,ءوفردوس عبد الحميد فى دور زوجت», 
وطارق دسوقى فى دور عبد الحكيم عامر, وعادل هاشم 
فى دور عبد اللطيف البغدادى؛ واحمد خليل فى دور 
محمود فوزىء وحامد إبراهيم فى دور فتحى رضوان. 
واحمد ماهر فى دور محمود يونس حيث قدم أفضل 
أدواره فى السينما. 

استطاع احمد زكى فى «ناصر 207 أن يثبت أنه أحد 
أعظم الممثلين فى مصر والعالم العربى والعالم كله؛ إنه لم 
يتقمص شخصية عبد الناصر كما رأآها فى الور 
الفوتوغرافية والأفلام. ولم يحاكيها أصلاً, ولكنه عبر عنها 


بمفهومه الخاصء وجسدها روحيًا وفكريًا وليس بالملابس 
والماكياج.. عبد الناصر أحمد زكى فى هذا الفيلم إنسان 
بسيط فى حياته؛ كبير فى سلوكه وطموحاته؛ بحجم البلد التى 
يحكمهاء ويحجم إحساسه بالفقراء من المصريين» ريما على 
العكس من الحقيقة حيث يبدو عبد الناصر فى تسجيلاته 
السمعية؛ والسمعية ‏ البصرية أقرب إلى الانفعال؛ يقدمه 
احمد زكى اقرب إلى مفكر عقلانى بارد حتى فى خطاب 
التأميم ذاته. لقد ادرك احمد زكى أن الانفعال الحماسى 
يمكن أن يوحى للمتفرج بأن الرجل يتخذ قراره كمجرد رد 
فعلء من دون تقدير للعواقب؛ والإحساس بالمسئوولية؛ فلم 
يستسام لما توحى به الصور والافلام. وقدم نموذجًا للاداء 
التمثيلى الفنى الذى يتجاوز المحاكاة الشكلية. 

بدا العرض لفيلم «ناصر 51» بعد أيام من ذكرى مرور 
أربعين سنة على تأميم قناة السويس وسواء كان هذا التوقيت 
بالصدفة, أم عن عمد فهو ليس فيلم مناسبات, وإنما فيلم 
سياسيى. ومعنى عبارة فيلم سياسى أنه فيلم منحاز, 
والانحياز هنا للفكر السياسى «الناصرى». بل أنه اهم فيلم 
سياسى مصرى منذ ٠الكرنك»‏ إخراج على بدرخان عام 
7 وذلك من حيث تحوله إلى حدث فى الصحافة وفى 
الشارع. ومن المفارقات أن كلا الفيلمين من إنتاج ممدوح 
الليثى؛ (المنتج الممول فى «الكرنك» والمنتج الفنى فى «ناصر 
1 ويقدر ما كان «الكرنك» ضد «الناصرية» بقدر ما يعتبر 
«ناصر 51 من الأفلام «الناصرية». 

عندما عرض «ناصر ٠51‏ لأول مرة فى افتتاح مهرجان 
القاهرة الأول للتليفزيون عام 1445 كتب عنه المؤرخ الكبير 
عبد العظيم رمضان تسع مقالات فى جريدة «الوفد» حاول 
فيها إثبات أن الفيلم يزيف الوعى لحساب الفكر السياسى 
الناصرى. وفى التاسع من أغسطس 1497 بعد أربعة أيام من 
بدء عرض الفيلم نشرت «الوفد» مقالا تحت عنوان «ناصر 3ه 


اا يب ب باب ب يبب يبب 


لفيا 


الذنى صفع الأسد. فمزقه الأسدء, والمقصود الأسد 
البريطانى رمز بريطانيا.. ورغم أن الأسد البريطاني لم 
يمزق عبد الناصرء وإنما مزقه عبد الناصرء وأصبح عام 
1 من الأعوام الفاصلة فى تاريخ بريطانياء ورغم ان 
هذا المعنى يتفق مع ما جاء فى الفيلم عن خصوم عبد 
الناصر. رغم تمسكنا بعدم السقوط فى شرك التخوين بسبب 
الاختلاف فى الراى. إلا أن المرء لا يملك إلا أن يصيبه الفزع 
عندما يرى أحد «المؤرخين» يذهب فى ا لخصومة السياسية 
إلى هذا الحد. 

قادت «الوفد» الحملة ضد الفيلم فى أكثر من مقال لكل 
من عبد العظيم رمضان واحمد شلبى؛ ونشرت «الأهرام» 
فى التاسع عشر من أغسطس مقالاً تحت عنوان «ناصر 717» 
هاجم فيه كاتبه ثروت أباظة الفيلم» وذكر بأن عبد الناصر 
ليس 051, وإنما 17" فى إشارة إلى هزيمة 15117. وفى الرابع 


والعشرين من أغسطس نشر المؤرخ الكبير يونان لبيب رزق 
فى «الأهرامء تحت عنوان «ناصر 57 واستدعاء التاريخ» مقالاً 
جاء فيه أنه فى غمار الجدل المحتدم تضيع جملة من الحقائق 
منها «خلط السياسة بالإنجازات الوطنية إلى حد التنكر لهذه 
الإنجازات لمجرد أن من قام بها خصم سياسىء وأرى أنه 
يجب التوقف عن هذا التوجه طويلاً بحكم ما ينتج عنه من 
تشوش فى الوجدان الوطنى العام». وقال المؤرخ فى مقالهدان 
يقوم عبد الناصر بتأميم قناة السويس 14051 بما استتبعه من 
إشعال روح المقاومة فى مصر والعالم العربى, بل بين كثير 
من شعوب العالم, أمر لا ينبغى التشكيك فيه», و«عندما يصل ٠‏ 
هذا التشكيك إلى حد المغالطة التاريخية يكون التحذير واجبًاء 
وهو ما وقع فيه القائلون بأن تأميم القناة قد أدى إلى خسائر 


مادية وبشرية كبيرة». 


إعتذار 
تعتذر أسرة التحرير عن الخطأ غير المقصود الذى وقع فى التعريف بكاتب مقال (المقاومة الأهلية للحملة 
الفرنسية فى القرى المصرية). وهو الدكتور على بركات العميد السابق بكلية الآداب بجامعة المنصورة. 


والرئيس الحالى لقسم التاريخ بآداب حلوان 


يفن 


إنهم يحاولون نسيان العنف 


الراقصان بيترا ويرافدان فى توحد مع الفضاء المسرحى 


شاهدنا أخيرًا على خشبة الكرواتية وقد أنشئت فرقة «ستديو فنها المسرحى الراقص عبر خلفية 
مسرح الهناجر العرض المسرحى مير .01482 5700010» للرقص 2 من الرصاص ودوى المدافع. 
الراقص «فى حماية قوس قزح» الحديث فى يوغموسلافيا قبل أن رسالة ستديو مير وهو اسم 
الذى قدمته فرقة ستديو مير تتفتت وتنتمى إلى كرواتياء فتقدم الراقصة التى انشات الاستديو 


ارفنا 


لتؤكد فكرة «الفن الذى يُعلّم».. 
والتعليم هنا يرتبط بالاجتهادات 
الفنية لمؤسسة ترى صاحبتها أن 
لفن الرقص الحديث رسالة تربوية 
وقيمة فنية نبيلة هدفها التطهر من 
أثام الحياة. وتنقية الروح من براثئن 


الكراهية والعنف. تسعى «مير» 
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الراقصان بيترا ويرافدان وهما يعائقان الارض حبًا ورغبة 


للوصول إلى هذه الأهداف ليس عن 
طريق تصميم موتيفات وأفكار 
مباشرة؛ بل بلغة الرقص الحديث 
التى تحوى فى بنيتها مختلف 
مفردات العرض المسرحى الجديد: 
مفردة الجسد. مفردة التعبير 


الصامت. مفردة الموسيقى؛ مفردة 


الرّى المسرحى. فضلا عن الفضاء 
المسرحى الذى يشكل خشبة المسرح 
ويصوغها. 

والراقصة «ميرء هى أول من 
ساهم فى تقديم ما يطلق عليه 
«بالرقص الحديث: فى يوغوسلافيا 
المتوحدة فى الماضى. كان إنتاجها 


الأول يتمركز حول التعبير عن 
ظاهرة العنف فى بلادها التى تتخبط 
تحت أوار حرب أهلية لا ترحم. 
ينجح هذا الاستديو الجديد فى 
تحقيق أهدافه على مدى وقت أاقصر 
مما كان متوقعا له. وتحت ظلال 
الحرب الملتهبة يقدم فنه الراقتص 
المتطور فى ظل ظروف دامية, 
بل ويقدم صيفًا جديدة للتعامل 
مع فنون الرقص الحديثة رغم 
التدمير والموت اللذين يخيمان 
على «كرواتياء وكثير من المدن 
اليوغوسلافية. وتعرض مير 
عروضها المسرحية الراقصة 
وهى تسير بقافلتها إلى مدر 
بلادها وقراها؛ وتخترق 
الحدود ساعية إلى أن تعرض 
فنها اللسسرحى خارج البلاد 
مؤكدة على الحركة المسرحية 
الجديدة التى تتبناها فى 
مسرحها. إنها تشكل فى 
لغتها المسرحية الراقصة فد 


اللشمر مع الوسائط الفنية 
الأخرىء والاستفادة مز 
مختلف الأساليب الجديدة فو 
فنون الرقص الحديث. 


قدمت مير فى مسرحها ما بين 
سنوت ١99١‏ 44ؤا ثلاث 
مسرحيات راقصة هى: «ظلال 
الشمسء و «عند َلَمْسِ امسراة 
شريرة» و«كيوبيد إله الحب». 

وقد اجتمعت هذه العروض لتمثل 
مما ثلاثية مسرحية راقصة. ورغم 
*: كل عنوان يشكل أمسية مسرحية 
متكاملة, إلا أن الموضصوع 
الواحد يريط بين العروض 
الثلاثة, وتوحد اللغة الجمالية 
بنيتها الداخلية ومعمارها 
الفنى. 

ولا تتوقف أنشطة «ستديى 
ميرء على تقديم عروض 
مسرحية. ولا تنظيم «ورش 
مسرحية متخصصة فى 
الرقص الحديث». ولافى إقامة 
معارض فنية؛ بل يسعى كذلك 
لتقديم دروس مسرحية 
متخصصة فى فنون الرقص 
هدفها نشر الرؤية الفنية, 
وتعميق الوعى المعرفى بأهمية 
فنون الرقص الملسرحى 


بدات مير دراستها 
للرقص فى «زغرب» بالمدرسة 


ااام 0ي0ي0ي0يرييم 0مك 
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العليا للإيقاع والرقص؛ واصلت 
نزاتسكتهنا لاستكبال مزيد مق 
الدراسات اللتخصصة فى فنون 
الرقص المديث بلندن وباريس. 
كانت مير راقصة تعمل «بفرقة 
زغرب للرقص الحديث». إلى أن 
انتقلت لبلغراد فبدا مستقبلها الفنى 
المستقل لتصميم الرقتصات 
واللوحات الشعرية المسرحية؛ فى 
ذلك الوقت انشأت فرقتها «ستديو 
مير» وبعد عودتها إلى زغرب عام 
6 أصبحد المديرة الفنية لفرقة 
زغرب اللسرحية لفنون الرقص 
الحديث حتى عام ١154؛‏ أى إلى 
اللحظة التى تنشئ فيها مسرحها 
الخاص «ستديو ميره. تتعاون مع 
العديد من المسارح القومية والدولية, 
وكذلك مع العديد من الفنانين 
المستقلين. وفى ذلك الوقت ايضًا 
أبدعت تصميماتها الراقصة 
للتليفزيون والفيديى. 

ونعود إلى العرض المسرحى 
الذى قدم فى مصرء «قوس قزح» هو 
ذلك الجسر الذى يصل الأرض 
بالسماءء. البشر بالآلهة كما يقول 
الشعراء والعاشقون لألوان الطيف. 
إنه الجسر الذى تهبط فوقه الآلهة 
من أبراجها العالية إلى الأرضء؛ فى 


لهذا 


اللحظة التى يصعد فيها البشر ‏ 
بدورهم ‏ فوق ذات الجسرء بكل ما 
يحملونه من عذابات الأرض إلى 
الستماء. 

أطلق الإغريق اسم «إيريداء على 
هذا الجسرء وكان يمثل لديهم 
حاجرًا يحجب الأنباء الطيبة. فتلوان 
الطيف السبعة صورة معكوسة 
للشمس تتنائر اشعتها عبر رذاذ 
المطر. ويرمز الطيف إلى الرخاء؛ إنه 
يمزج الازمان. ويصل الأماكن 
الريفية منها بالمدائن ذات المعمار 
الحجرى. كما تمثل ألوان الطيف 
الحدود الواقعة ما بين الاسطورة 
والانطباعات الداخلية المركبة التى 
تستثيرها فحوى الاسطورة وما 
يكمن وراء سطورها. 

وتعنى ألوان الطيف أو قوس 
قزح بحاضر العاشقين وعذابات 
الملعشوقين. و«خلف ألوان الطيف 
تقبع الحرية المنشودة » كما يرى 
الكاتب الكرواتى دينكو 
سيمونوفيتش. 

أما العسرض المسرحى «فى 
حماية قوس قزح» فيحوى جميع هذه 
المعانى. إنه قصيدة شعرية تحتضن 
داخلها الرقصة المرتعشة, والصمت 


البليغ, والمعانى التى تستنطق من 
الدراما شفافية التعبير الخالى من 
الكلمات. يتجسد فى روح راقصين 
يطيران فوق خشبة المسرح فى حركة 
راقصة تتضاد وتتوحد فى كيان 
تعبيرى صاف. وعبر عمليات الحذف 
المستمرة للوحات والرواية والحكايات 
والحركات التعبيرية يصل هذا العمل 
الفنى الأخاذ إلى خلاصة «ثنائية 
الشكل». 

وفى مسرحية «فى حماية قوس 
قزحء تقع هذه الثنائية عند الحدود 
النهائية للتوازن الذى يتخلق عنه 
تكثيف جميع الفنون المرئية كما لى 
كان العرض المسرحى حبلاً سرمديًا 
يربط الفنون جميعها ويوثق عراها. 
و«الثنائية» نوع من الخنصومة 
والعداء. حيث يولد التنافس ما بين 
«اللامرئيين» أو التنافس ما بين 
العاشقين. 

فى قلب هذا العرض المسرحى 
نكتشف نسقًا وتجانسا بين الفضاء 
المسرحى الخالى من الديكورات: 
يعكس رغبة الفنان فى محاولته 
العشور على حريته المفقودة؛ لآن 
الحرية هى جزء لايتجزا من 
التناسق والتجانس. لذلك فإن هذا 


العرض المسرحى ما هو إلا رقصة 
دائريةلا تتوقف ولا تنقطع, تمثل 
حركتها حركة أبدية تسير وفق هوى 
مسار حركة الأرض الكروية. تصل 
البدايات بالنهايات؛ وتعمل على 
تشكيل لغة الصمت الأدبى. وتقوم 
مصممة الرقص مير برسم خطين 
يصلان انطباعين وانفعالين وحياتين 
٠‏ خلقا لإدخال التناسق فى 
التثاقهن: وزيظ العتتتواضل: 
بالانقطاع, والحركة بالسكون, 
والاقتراب بالابتعاد ليصلا إلى 
هارمونية العالم الذى هده الارتباك 
وانتابته الفوضى. يصل كل هذه 
المعانى جسدا معشوقين شابين 
يكادان أن يكونا طفلين»؛ روميو 
وجولييت. يحاولان معًا التخلص من 


قيود جسديهماء للقيام بالطيران فى 
عوالم جديدة يقتحمانها بحدًا عن 
صفاء ويراءة. يتوغلان فى دواخل 
روحهما المتسمة بالشفافية حتى 
تنتصر الحياة على الموت, البناء على 
التدميرء الفنى على الواقع البشع 
الذى تحكمه رصاصان البنادق 
وطلقات المدافع. 

لقد رسمت ميس وصممت 
حركاتها الراقصة كشاعر تتغنى 
بكلماته موسيقى تعبيرية رائعة ألفها 
الموسيقار البولندى هنريك 
جوريتسكى بمقطوعته المسماة 
«سيمفونية من الأغانى الحزينة», 
تعبر بحزنها الطقتوسى عن حالة من 
التوحد الوجدانى الإنسانى فى 


صلاة من الحب الدافق لعاشقين؛ لا 
تنقطع رقصاتهما طوال ساعة من 
الزمن معبرين برقصتهما عن الجمال 
والحركة والحرية. يتعانق الراقصان 
بيترا سينيانوفيتش وبرافدان 
ديفلاموفيتش بفضاء المسرح» 
الذى يعانق بدوره إضاءة موحية, 
وحركة ملهمة؛ وموسيقى عذبة؛ ليمثل 
كل ذلك معزوفة من الرقص الحى» 
الباحث عن الجمال النائم داخل 
النفوس لإيقاظه؛ وعن لحظات من 
الفن يحيا داخلها الممثل/ الراقص, 
والمشاهد/ المتلقى معا. بعيدًا عن 
ضوضاء العالم, وصخب المداقع 
الهادرة, المحصيطة بالفنانين 
اليوغفسلاف فى كل مكان إنهم 
يحاولون نسيان العنف! 


هناء عبد الفتاح 


يفنا 


توظيف الترات فى الشعر العربى ا معاصر 
فى مصر 135519 1994 


إن أى أمة لا تملك تراثا. امة 
مقطوعة الجذور لذا كان حرص 
الانسان الأزلى للإنسان آلا يقطع 
أواصر ارتباطه بالسابقين. ينطبق 
هذا على الامة العربية التى تملك 
ماضيًا ترائيًا حيًا لانه ليس رهين 
الجدران أو الزمن الماضى بل هو 
قوة فاعلة يستمد منها الإنسان 
العربى فى حاضره ما يواجه به 
انكساره الذى سببته القسوى 
الاستعمارية وتحديات الواقع 
المعيش. 


ولان التشعر أكثر الفنون 
الإبداعية صلة بالماضى العربى؛ فقد 
كان أشدها ارتباطا بالتراث 
وقضاياهء. وقد اخظف الشعراء 
المعاصرون ‏ فى مصر عن غيرهم 
فى طبيعة فهمهم التراث وآثاره من 
جهة؛ وفى فهمهم للعصر ومتطلباته 
وما يناسبه وطرائق التعبير عنه من 
جهة أخرى. لذا فقد حفلت خريطة 
الشعر العربى المعاصر فى مصر 
فى النصف الثانى من القرن 
العشرين بظاهرة استلهام التراث 


وتوظيفه ‏ بكل معطياته وعناصره 
توظيفًا فنيًا أسهم فى إثراء التجربة 
الشعرية؛ حيث فتحت أجواء جمالية 
جديدة وارتادت عوالم لم توطأ من 

وعلى الرغم من ان ظاهرة 
استلهام التراث قد اتسعت إبداعيًا 
إلا أنها لم تدرس بعد الدراسة 
الكافية فمن الملاحظ ‏ على سبيل 
الشال ‏ أن عنصرًا واحذدا وهو 
الشخصية قد استاثر بالجائب 
الأكبر من الدراسة ‏ نحيل إلى 


حصل الشاعر عبدالناصر شلال على درجة الدكتوراه في النقد الأدبي الحديث عن موضوعه «توظيف التراث في الشعر العربي المعاصر في 
مصر 1437 - 1444 - وتكونت لجنة الحكم علي الرسالة من أ. د. عزالدين اسماعيل مشرفاً و1. د. احمد السعدني مناقشا و١.‏ د. يوسف نوفل 
مناقشاء وأ. د. عصام بهي مشرفاء وقد حصل عليها بتقدير (مرتبة الشرف الأولي). 
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دراسة على عشرى زايد 
«استدعاء الشخصيات التراثية فى 
الشعر العريى المعاصره وإلى أحمد 
مصطفى مجاهد «استدعاء 
الشخصيات التراثية فى الشعر 
المصرى الجديد»». يليه عنصر 
الاسطورة الذى درسه أئس داودء 
الذى اهتم كثيرًا بالجانب النظرى 
على جساب الجانب التطبيقى. 

أما بقية عناصر التراث كالحدث 
والنصوص والأدوات الفنية فلم تظفر 
إلا بإشارات متناثرة فى الدوريات 
المتتخصصة لذا كانت الظاهرة 
التراثية فى حاجة إلى مزيد من 
الدراسات الأكاديمية التى تتناسب 
مع حضورها وتحاول رؤيتها 
بصورة أعمق كاشفة عن جمالياتها 
ومتممة لجهود السابقين. من هنا 
كانت دراستها «توظيف التراث فى 
الشعر العربى المعاصر فى مصر 
من 1937 - 1994 مسحاولة لان 
تضيف إلى ما سيق فتكتمل السيرة 
تَمتمحومنا يع نا اشنتطافت 
الدراسات السابقة أن تفتح المجال. 


وحتى تحقق الدراسة أهدافها جاءت 
قي 


مقدمة تحدد موضوعهاء 
واريعة فصول وخاتمة. 

اهتم الفصل الأول بالتسراث» 
والشعر محللا التراث بين المفهوم 
والموقف وعارض ا لموقف الشقف 
المعاصر من التراث ثم متقصي 
دوافع استخدام : التراث على 
اختلافها قومية وسياسية وثقافية 


وفنية. 

الفصل الثانى: يدور حول 
الشخصيات التراثية مناقشًا أنواع 
الشخصيات ودلالاتها والمساحة 
النصية التى نالتها وأساليب 
توظيفها وطرق استخدامها. 

وعنى الفصل الثالث: بتوظيف 
الاحداث الثراثية رابطا بين 
الشخصية والحدث وكاشفًا عن 
أنواع الاحداث وأنماط استدعائها 
وتكتيك توظيفها. 

ويدور الفصل الرابع : حول 
توظيف النصوص والآدوات الفنية 
التراثية وذلك من خلال استجلاء 
التناص بأشكاله المختلفة: دينية 


واستذعاء 


وشعرية وموروثا .د 
الأفعال والأقوال المأثورة والوقوف 
على الأطلال وغيرها. 


- وفى النهاية تأتى الخاتمة: 
ساردة نتائج الدراسة وتوصياتها 
وما توصلت إليه وما أثارته من 
قضايا. 

وقد اعتمدت الدراسة المنهج 
التحليلى التكاملى الذى حاول أن 
يحقق انسجاما بين عناصره 
واجراءاته التطبيقية. 

ويمكن تلخيص البحث فى عدة 
نقاط أهمها : 

-١‏ تعريف التراث وما هيته 
والكشف عن انقسام المثقفين تجاهه 
إلى فريقين الأول يقبله قبولاً تاما 
ويتخذه وسيلة يواجه بها الآخر 
ويشبت بها ذاته العربية. والثانى 
يرفضه رفضا تامًا بحجة أن الرجوع 
إلى الماضى نوع من الجهمود 
واشتياق للموت ولكن فى بدايات 
النصف الثانى من القرن العشرين 
ازيل الانقسام بالنظر إلى التراث من 
خلال إدراك مفهوم المعاصرة 
فالعودة للتراث ليست باحتذائه أو 
محاكاته. ولكن بمواجهته وإخضاعه 
للغريلة والفحص. 

 ”‏ الكشف عن قدم العلاقة بين 
الشاعر والتراث؛ وأن ما سمى فى 
القديم السرقات الأدبية أى التضمين 


هذا 


ما هى إلا صورة من صور استغلال 
التراث. 

*- إن الشاعر المعاصر قد 
تعامل مع تراثه بروح وفهم جديدين, 
واستطاع لأول مرة أن ينظر إلى 
تراثه من بعد مناسب مفجرا ما فيه 
من طاقات حيوية تمثل الجوهر 
والروح. 

4 - لقد كانت عودة الشاعر 
للتراث عودة غير عشوائية حيث 
تضافرت مجموعة من العوامل على 
دفع الشاعر ليأخذ من تراثه. وهى 
دوافع تتنوع بين دوافع سياسية 
وقومية ونفسية وثقافية وفنية. 

٠‏ - أن الشخصية التراثية كانت 
اكشر عناصر التراث التى انحاز 
اليها الشعراء. وذلك فى فترتين 
زمتيتين مختلفتى الطابع 
والتوجهات؛ الفترة الأولى يمثلها 
عقد الستينات حيث الانكسار 
والهزيمة التى الجأت الشاعر إلى 
الشخصية الدينية والتاريخية أما 
الفترة الثانية فيمثلها النصف الثانى 
من حقبة السبعينات وعقد 
الثمانينيات التى لجأ الشاعر فيها 
للشخصية الأدبية والصوفية ذات 
الصبغة الجمالية والفنية خصوصا 


ضن 


المتنبى وابى تمام والتفرى وابى 
نواس. 

5 تعددت أنماط توظيف 

الشخصية التراثية فاستخدمها 
الشعراء: صورة جزئية - وجزءًا من 
قصيدة ‏ ومحورًا لقصيدة واحيانًا 
عنوانًا لديوان. 

- تنوعت أساليب استخدام 
الشخصية واستدعائها مثل الحديث 
بالشخصية أو ما عرف بالقناع حيث 
يمتزج الشاعر بالشخصية 
ويستبطنها ومثل الحديث إلى 
الشخصية حيث تكون العلاقة قائمة 
على الجدل والمواجهة والحوار» ومثل 
الحديث عن الشخصية فيصبح 
الشاعر راويًا عن شخصيته. 

4 - فى ناحية التكنيك الفنى 
لتوظيف الشخصية يوظف الشعراء 
الشخصية بطريقتين: 

أ توظيف التآلف: حيث تكون 
الشخصية المستدعاة فى النص 
متوازية ومتماثلة مع مرجعها 
التراثى. 

ب - توظيف التخالف: حيث 
التقابل بين وجود الشخصية فى 


النص ووجودها فى مرجعها 
التراثى. 

- هناك تداخلاً بين الشخصية 
والحدث؛ حيث كلاهما يستدعى 
الآخر. 

- اهتمام الشعراء بالحدث 
الترائى مركزين على جزئياته 
ومفرادته وقد كان الحدث الدينى 
أكثر الأحداث استدعاء لما فيه من 
قيم وأبعاد دلالية وإيحائية. وتأتى 
قصة يوسف وحدث العشاء الآخير 
فى المرتبه الأولى على خريطة 
الاستدعاء. 

١‏ - التناسب بين واقع الشاعر 
واستدعاء الحدث التراثى؛ ففى 
الفترات الدامية من تاريخنا يهتم 
الشعراء باستدعاء الأحداث 
التاريخيه التى تشكل حلما 
بالخلاص,ء وتعرية للواقع المعيش فى 
لوقت نفسه. 

١١‏ تتنوع أنماط استدعاء 
الحدث فهو: جزء من قصيدة ‏ أو 
محور لها . أو إطار عام لديوان. 
وتبين أن القاسم المشترك بين 
الأحداث التاريخية المستدعاة هو 
الدم الذنى عكس طبيعة الرؤى 
والمفاهيم فى ظل الواقع السياسى 


الدم الذى عكس طبيعة الرؤى 
والمفاهيم فى ظل الواقع السياسى 
والاجتماعى والفنى المعاصر. 

٠١‏ - قدم العلاقة بين الشاعر 
العربى والنصوص التراثية, فإذا 
كانت العلاقة فى القديم قد سميت 
بالسرقات والتضمين فإنها فى 
الحديث قد اختلفت فى الرؤى 
والموقف وسميت «بالتناص». 

4 - تبين للبحث أن النصوص 
الدينية تماما كالشخصية الدينية قد 
أحَدْن النناحة الكبرى من خترية 
الشعر لما لها من خاصية نزوع 
الذهن البشرى لحفظها. 

6 - انحياز الشعراء الرواد فى 
عقدى الخمسينيات والستينيات إلى 
اشتدعاء صوص الكحاب القدن 
بعهديه القديم والجديد لما واجهه 
الرواد من تحرج إزاء المؤسسات 
الدينية. وفى عقد السبعينيات وبداية 
التحرير من الرجعية الدينية ظهرت 
جماعات التجريب الفنى الحالة 


بخطاب شعرى جديد فشاع 
استخدام الخطاب القرانى والنبوى 
بوصفهما مادة فوقية تحتوى على 
كثير من القيم الإنسانية والايحائية. 

تعددت أشكال توظيف 
النص التراثى الدينى وأنماطها بين : 
الاقتباس ‏ الاستبدال ‏ التحريف 
والتفكيك التنصيص. 

٠‏ - يأتى النصوص الشعرية 
والترث الشعبى كالسيرة والموال 
والأمثال الشعبية والقصص الشعبى 
فى المرتبة الثانية بعد النص الدينى 
حيث تعددت أشكال توظيفها 
متشابهة مع أشكال توظيف النص 
الدينى السابق ذكرها. 

- استخدام الشعراء 
للمصطلح الترائى بوصفه وسيلة 
بنائية خصبة أسهمت فى التعبير عن 
رغبات الشعراء وتبين أن المصطلح 
الصوفى أكثر المصطلحات 
استخداما نظرا لامتزاج التجربتين: 
الصوفية والشعرية ثم يأتى بعد ذلك 


المصطلع النحوئ لما له من رمزية 
وإيحائية وجمالية فى التشكيل. 

لحظ البحث أن الشعراء لم 
يقفوا من استدماء التراث عند 
الموضوع أو المضمون, بل تعدوه إلى 
الشكل الفنى, فاستخدموا أشكال 
النصوص الدينية وتقسيماتهاء 
ونسق المواقف والمخاطبات للنفرى. 
والمقامات والتوقيع, وغيرها من 
أشكال التراث وأنساقه. 

-٠‏ اتضح من خلال الدراسة 
أن العناصر التراثية بكل معطياتها 
قد شكلت ملامح التجربة الشعرية 
اللعاصرة وخلقت شعرية خصبة 
متعددة الدلالة, وأكدت الرغبة 
الصارمة فى تأصسيل الذات 
المعاصرة. وأمدت الشعراء بزاد 
إنسانى أسهم فى تلقيح تجرية 
معقدة, وفى الوقت نفسه كشفت عن 
العلاقة الحميمة بين الشعراء 
وتراثهم, ودفعت عنهم تهمة الانقطاع 
عن الجذور. 


عبد الناصر هلال 


تجربة كندية اشائقة حول نسبية الحقيقة 


قليلة هى الأعمال السرحية 
التجريبية التى تنجح فى أن تجعل 
من تجريبيتها الدرامية إضافة إلى 
عالم المعنى الذى تريد أن تطرحه 
على مشاهديها. لا مجرد خارف 
شكلية أو تمرينات حرفية عاطلة من 
الدلالة وريما تكون العناصمر 
التجريبية عبئًا على الرزى أى 
القضايا التى تريد أن تقدمها 
لمشاهديها. والتجرية الملسرحية 
الكندية الباهرة التى شاهدتها 
مؤخرًا على «مسرح المايدا» فى لندن 
والتى قدمتها فرقة «مسرح ريبارية» 
بقيادة روبرت لوباج واحدة من 
هذه التجارب القليلة التى أدركت أن 
التجريب الجاد لا يتحقق فى دنيا 


بسنا 


المسرح إلا إذا استطاع أن يجعل كل 
إضافاته التجريبية جزءًا أساسيًا من 
بنية العمل المسرحى؛ ووجها من 
وجوه استقصاءاته الدلالية, وآن 
يخلق حالة من التفاعل بين دلالات 
الأدوات والإضافات والحيل 
والمغامرات المسرحية التى 
يستخدمها ويين عالم المعنى فى 
العمل الدرامى. ذلك لأن للشكل 
الفنى وللادوات التجريبية محتواها 
الذى يجب أن يتسق مع المحتوى 
العام للعمل؛ وأن يتضافر مع رؤاه 
وأن يثريها. فق د برهنت 
الاستقصاءات الجديدة فى علوم 
الاتصال. وخاصة لدى المفكر 
الكندى مارشال مكلوهان المعروف 


بإضافاته الجادة فى هذا المجال على 
أن الأداة هى الرسالة نفسها. كما 
كشفت أعمال الشكليين الروس فى 
مجال النقد الأدبى عن جدلية العلاقة 
بين دوافع الأداة ووظيفتها. وهما 
اكتشافان ادى تضافرهما فيما يبدو 
لى إلى بلورة المفهوم الدرامى الذى 
ينهض عليه هذا العمل اللسرحى 
الجميل. 


وتستقى فرقة «مسرح ريبارية» 
عقعم56 1116216 اسمها من 

الكلمة الفرنسية 16616 وهى كلمة 
ذات دلالات متعددة تنطوى تعدديتها 
على بعد جوهرى من ابعاد المنهج 
الدرامى الذى تنهض عليه تجريبية 
تلك الفرقة الكندية. فهى كلمة 


فرنسية عادية تعنى العلامة أو 
المرجع أو وجهة النظر. وتعد حروفها 
فى الوقت نفسه تلخيصًا لبدايات 
الكلمات أو المفاهيم الأريعة التى 
تتشكل منها الدورة المفهومية التى 
ينهض عليها المنهج الدرامى لتلك 
الفرقة التجريبية. وهذه المفاهيم 
الأربعة هى: المصادر لاعع؟ناه185 
التى تستقى أو تستمد منها التجرية 
الممسرحية والتى غالبا ما تكون 
مصادر أساسية من الحياة الواقعية. 
والنقاط أو المرتكزات 231110100 وهى 
المحاور التى تستخلصها الكتابة 
الدراسية من تلك المصادر لتقيم 
عليها إطار التجربة السرحية 
وخريطة علاقاتها الاساسية, وعملية 
التقييم 5372102]107 أو التقويم التى 
يتم مبرها تخليق عناصر البنية 
الدرامية ونسج شبكة العلاقات 
الإنسانية فى النص: واختبار ما 
تنطوى عليه المرتكزات من معان 
ودلالات. وأخيرا العرض «ع65:م15128 

71 وهو هنا غير العرض 
المسرحى نفسه لأنه مفهوم يشير إلى 
طريقة عرض ما خرجت به من 
عمليات التقييم خاصة أو من 
العمليات الثلاث جميعا. من بدايات 
تلك الكلمات الأربعة تتكون أيضًا 


كلمة 160:6 وتتم صياغة وجهة 
النظر أو المنظور الدرامى نفسه. لكن 
هناك بعدًا آخر فى بنية اللفظة ذاتها 
له اوثق العلاقة بمفهوم التجربة 
المسرحية الذى تريد الفرقة ان 
تطرحه. وهى البعد الدائرى. لآن بنية 
الاسم ككلمة عادية فى اللفة, 
وكمختصر فى الوقت نفسه لتلك 
الكلمات الأربع الصائعة للعالم 
الملفهومى للتجريب المسرحى بتلك 
الفرقة هى فى حد ذاتها بنية دائرية. 
لأآن الحرفين الأخيرين فيهما تكرار 
للحرفين الأولين؛ ولهذا فقد اخذت 
الفرقة هذين الحرففين من بداية 
المفهوم الأول والآخير من المفاهيم 
المحورية الأريعة. ومن هنا فإن 
الحرفين الأولين من الكلمة الأخيرة 
يرداننا من جديد إلى الكلمة الأولى 
لنعود مرة أخرى إلى إعادة النظر 
فى المصادر. ليس فقط لأنهما هما 
الحرفان الأولان فى كلمة المصادرء 
ولكن ايضًا لانهما يشكلان تلك 
السابقة اللغوية المعروفة بين سوابق 
عدد من اللغات الأوروبية ولواحقهاء 
والتى تعنى «إعادة» القيام يعمل ما. 
هذه العودة إلى الفعل نفسه من 
جديد. وإلى الوقائع نفسها من 
جديد هى غير التكرار. لأنها عودة 


ذات طبيعة طقسية:؛ أو درامية 
تؤسس عليها الفرقة منهجها 
الدرامى الذى يهسدف إلى الانطلاق 
من الواقع كى يردنا إلى إعادة 
تقييمه من جديد, وإلى رؤيته من 
منظور مغاير, وفتح اعيننا على بعاد 
خافية منه فاتتنا رؤيتهاء أى أغفلنا 
على الاقل ما تنطوى عليه تلك الأبعاد 
من دلالات هامة. 

وتتكشف لنا ملامح هذا المنهج 
الدراسى إذا ما تعرفنا على التجربة 
المسرحية الشائقة التى عرضتها 
علينا الفرقة فى «مسرح المايدا» 
بعنوان (جهاز كشف الكذب 
مهمع لاأه2) وهو عنوان متعدد 
الدلالات شديد التوفيق فى تفاعله مع 
العمل المسرحى. ودلالته عليه من 
ناحية» وفى توافقه مع منهج الفرقة 
الدرامى الذى ينطلق من الواقعى 
للوصول إلى الإيحائى والرمزى من 
ناحية أخرى. إذ يبدو على المستوى 
السطحى وكأنه يشير إلى جهاز 
كشف الكذب الذى سنراه أثناء 
العرض وإلى رسومه البيانية المتعددة 
التى تقيس نبض من تختبره وتسجل 
معدل سريان الدم فى شرايينه 
وإيقاع تنفسه وعدد نبضات قلبه 


وإفرازات غدده. ولكنه فى مستوى 


اننا 


آخر يشير أيضًا إلى طبيعة المنهج 
الدرامى الذى تنهض مقولاته النهانية 
كجهاز كشف الكذب ذاته ‏ على 
تعدد القياسات, وعلى اهمية العلاقة 
بين مختلف المؤشرات الدالة فى 
التجرية. كما يشير فى مستوى آخر 
إلى العمل الممسرحى نفسه حيث 
يصبح العنوان بآلته القياسية تلك 
صورة استعارية للتجرية المسرحية 
ذاتها باعتبارها آلة أكثر بساطة ودقة 
من جهاز كشف الكذب هذا فى 
إماطتها اللثام عما يخفيه الواقع 
واكتشافها لما تنطوى عليه تصاريفه 
من اكاذيب. لان العمل الملسرحى 
نفس هما ييلبث أن يكشف لنا 
بالتدريج عن مدى ما فيه من ثراء 
الكذب فى تعرية طبقات المعنى التى 
تقصى مختلف أبعاد الحقيقة المفعمة 
بالألغاز. 

والألغاز هنا متعددة المستويات 
كذلكء لآن المسرحية تختار لنفسها 
عنوانًا فرعيا دالا هو: «قصة بوليسية 
ميتافيزيقية». وتحاول بالفعل أن 
تمزج بين هذين العنصرين اللذين 
يبدوان متعارضين لأول وهلة بطريقة 
تجهز على هذا التعارض كلية كما 


ين 


سنرى من خلال تحليلنا لها. وإن 
كان علينا اتباعا لمراحل الخلق 
الأربع عند هذه الفرقة اللسرحية 
التجريبية أن نبدأ بالمصادرء أو 
بالقصة الواقعية التى تبنى عليها 
الفرقة مسرحيتها. إن استقت الفرقة 
قصة العرض من حادثة حقيقية 
وقعت فى مدينة «كيبيكء الكندية 
بالفعل. ولكن هذه القصة الواقعية 
تبدو من كثرة ما بها من مفارقات 
غير مهتمل الوقوع بالمعنى 
الأرسطى للمحتمل والممكن. والفرق 
بينهما كبير. فليس كل ما يمكن 
وقوعه محتمل التصديق والإقناع فى 
السياق الدرامى. وتنتمى القصة 
الواقعية من هذه الناحية إلى عالم 
الممكن وإن كان غير محتمل بالمعنى 
الأرسطى. فقد وقعت منذ عدة 
اسنوات جريمة قتل فى تلك المدينة 
فى الساعة الثانية من اليوم الثاني 
والعشرين من شهر أكتوبر. وكانت 
الضحية التى قتلت خنقا بعد 
اغتصابها فى الثانية والعشرين من 
عمرهاء كما كانت إحدى توامين, 
وكان قاتلها الذى اكتشفته الشرطة 
بعد عامين وشهرين ‏ وفى الشانى 
والعشرين من شهر ديسمبر ‏ كان 
هو الآخر أحد توأمين. وكان 


اكتشاف الشرطة له نتيجة لأنه 


اعترف لفتا. بجريمته؛ واراد أن 
يريها كيف اقترف تلك الجريمة التى 
كانت حديث الناس فى المدينة لعجن 
الشرطة عن اكتشاف مرتكبها. 
وجدت الفتاة أن الأمر ليس مجرد 
تمشيل للجريمة الأولى؛ وإنما هو 
محاولة لإعادة إنتاجها مرة أخرى, 
وآنها ستكون الضحية لعملية إعادة 
الإنتاج الثانية تلك فأبلغت الشرطة 

هذه هى قصة الجريمة الواقعية 
التى حدثت فى مدينة كييبك الكندية, 
فكيف قدمها لوباج على المسرح؟ 
خاصة وأنها مليئة بالثنائيات إلى 
الحد الذى تبدو معه وكأنها منسوجة 
بإحكام بوليسى خارق الرداءة شديد 
الافتعال. كما انها تبدو وكأنها من 
بنات أفكار مؤلف بوليسى مبتدئ 
مولع برقم اثنين الذى يتكرر فيها 
اثنتى عشرة مرة: سبع مرات فى 
التاريخ؛ ومرتين فى التوامة» ومرتين 
فى عمر الفتاة التى قتلت؛ ومرة فى 
ازدواج الجريمة أو محاولة إعادة 
إنتاجها للمرة الثانية بصورة تكتمل 
بها دورة الثنائيات بالضحية الثانية, 
التى لولا فطنتها لأحكمت الحبكة 
الواقعية دورتها على الاشياء بصورة 


ربما ما كان من المستطاع اكتشافها. 
بل إن هذا الاكتشاف نفسه والذى 
يمول دون اكتمال الدورة بهذا 
الشكل المطلق هو أحد علامات 
واقعيتها التى تنأى تصاريفها عن 
هذا الكمال الذى لا يعرفه غير الفن 
وحده. وأولى الملاحظات على بنية 
المسرحية هى أنها حاولت هى 
الأختري متها عقنة هذا الرقم: 
فصاغت المسرحية فى أربع وعشرين 
لوحة. واعتمدت فى بنيتها على 
مسالة الازدواجية لجوهر دلالة تكرار 
رقم اثنين بهذه المسورة المفرطة فى 
المبالغة, فى الجريمة. ولكن بعد ان 
قلت دلالتها. فلم تعد الازدواجية هنا 
هى الازدواجية المفضية إلى الحل 
كما هى الحال فى القصة الواقعية. 
ولكنها أصبحت ازدواجية إشكالية 
من النوع الذى يفضى إلى الالتباس 
والفموض وتعدد الدلالات بالصورة 
التى ترتقى بها المسرحية بالحيرة 
البوليسية إلى أفاق الهواجس 
الفلسفية والرؤى النقدية والهموم 
الفكرية الكبرى. فكيف فعلت 
المسرحية ذلك؟ وكيف استطاعت أن 
تدفع بتفاصيل هذه القصة البوليسية 
العادية إلى منطقة الفلسفة 
والهواجس الميتافيزيقية. 


تكمن الإجابة على السؤال 
الثانى خاصة فى استقراء دلالات 
الأدوات والأشكال السرحية التى 
تستخدمها والتى سأحاول العودة 
إليها بعد قليل. ويعد أن تكشف لنا 
الإجابة عن السؤال الأول عن بعض 
تلك الأدوات والاساليب المسرحية 
التى توظفها فى معالجة هذه القصة 
الواقعية وفى تحويلها إلى عمل 
شاعرى يطرح عن أفقه كل تلك 
المفارقات والمصادفات الرديئة دون 
أن يستبعد جوهرها الفلسفىء أو 
يهمل سحر الازدواجية الشائقة التى 
تنطوى عليها أحداثها. بل على 
العكس يخلصها من سذاجتها 
ويضفى عليها قدرًا من الكثافة 
والشراء الدلالى. وتبدا المسرحية 
بخشبة مسرح فارغة مضاءة 
يشطرها طوليا سور مبنى من 
الطوب الحقيقى:؛ وليس مجرد 
ديكور) يقع أمامه نصف الخشبة 
الآخر. بل لا يمكن الحديث هنا عن 
خشبة اللسرح إلا بالعنى 
الاستعارى أو المجرد لا 
الاصطلاحى. لأننا بالفعل أمام 
ساحة خالية غير مرفوعة عن 
مستوى أرضية المكان الذى يجلس 


فيه الجمهور, بل على العكس 
منخفضة عنه حيث رفعت اماكن 
الجلوس كمدرجات بطريقة تعود بنا 
إلى بنية المسرح اليوناني أو 
الرومانى القديم. نحن إذن امام 
مساحة خالية (بمفهوم بيتر بروك) 
نصفها محجوب عنا انحجاب نصف 
الحقيقة دائما. ونصفها الآخر 
ثلاث دوائر متجاورة على الجدار, 
تمثل على المستوى التجريدى؛ ومن 
قبل أن يبدا العرض مستويات 
الحدث الثلاثة والتى ستتجاور 
وتتداخل من ناحية. وشخصيات 
النص الثلاث التى سنتعرف عليها 
بالتفصيل من ناحية أخرى. 

وتبدأ المسرحية عند إظلام تلك 
الساحة القالية بمشيد ذى طبيعة 
07 
وتعنيات القتاتونن السحرى بجزاعة 
لخلق المناخ المطلوب لتلقيها. ولتهيئة 
المشاهد من خلال ضريات الحوار 
المتوازى البارعة والمتناتضة معا 
للاستجابة لتعقيداتها وازدواجاتها. 
إذ تستخدم المسرحية طاقم ممثليها 
المكون من ثلاثة افراد يلعبون الأدوار 
الرئيسية الثلاثة فيها: لوسى, 
وأنطوان» وفرانسواء وكل الأدوار 


نينا 


الثانوية الأخرى التى كان للوسى 
(التى لعبت دورها الممثلة المدهشة 
مارى براسار) تصيب الأسد منهاء 
بينما لعب مؤلف العرض ومخرجه 
روبرت لوباج دور أنطوان» وقام 
بيير فيليب جوى بدور فرانسوا. 
أقول تستخدم المسرحية هنا طاقم 
ممثليها فى تلك المقدمة التى تناظر 
مقدمات المسرحيات الكلاسيكية 
(التى يدير معها الجانب التجريبى 
فى العمل حوار تناصيا خلاقا) من 
حيث رسمها للمناغ العام لطرح 
مفهوم التثليث الدرامى فى مواجهة 
الثنائية الواقعية. وتظهر فى هذه 
المقدمة لوسى واقفة فى مستوى 
مرتفع عن الحائط استخدم فيه 
المخرج تلك العربة الرافعة التى 
تتحكم فى مستوى الكاميرا فى 
تصوير الأفلام السينمائية, والتى 
استخدمها بأكثر من صورة فى 
العرض (كان أقلها هو استخدامها 
الطبيعى فى تصوير الفيلم) لأن لكل 
أداة لديه نفس تعدد الوظائف 
السارى فى كل أتحاء العمل. هق 
ارتفاع من موقع متحرك إذن وليس 
من موقع ثابت وهذا أمر له دلالته. 
وتسلط عليها الاضواء العادية ولا 
وهى تبدأ فى خلع ملابسها العلوية 


هل 


قطعة قطعة, وسرعان ما تتحول هذه 
الأضواء العادية إلى ضوء الفانوس 
السحرى الذى يعرضه بدقة على 
صدرها الذى تحول إلى شاشة 
عرض لرسوم تشريحية لما تحت 
الجلد البشرى من شرايين وأوردة 
وأعضاء حتى نرى كل تفاصيل 
قفصها الصدرى وحركة رئتي 

ونبض قلبها وحتى يتبدى لنا بعد 
ذلك الهيكل العظمى نفسه. وكان 
طقس التعرية التدريجى البطىء 
وحتى العظم يتم على إيقاع 
منولوجين متوازيين (يتداخلان 
أحيانًا حتى يصعب التمييز بينهما 
لأن الممثلين يتكلمان فى وقت واحد» 
ولكنهما ينقصلان فى اغلب 
الأحيان ليقدم كل منهما جزءًا مما 
يرويه بالتتالى» ويقدم لنا أنطوان أول 
المنولوجين الذى يحكى لنا فيه من 
وجهة نظر الشرطة وقائع الجريمة 
التى حدثت فى مدينة كيبيك؛ والتى 
سردت عليكم حكايتها؛ ولكنه يتوقف 
فى عرضه لها حتى مرحلة ما قبل 
اكتشاف القاتل. أما ثانيهما والذى 
قدمه لنا فرانسوا فى تواز معه فإنه 
يطرح علينا شذرات من تاريخ 
الغرب الحديث بحروبه ومشاكله 
السياسية ونزعاته وتقدمه التقذ 


وعصاباته النفسية بطريقة تتم عبرها 
موضعة الجريمة الفردية فى سياقها 
الحضارى والتاريخى. 

بعد هذه المقدمة الطقسية التى 
قدمت لنا الظهار الواقعى والسياق 
التاريخى فى توازيهما وتداخلهما 
الدالين, تتفتح أمامنا تفاصيل العمل 
االسرحى بالتدريج. ويعرض لنا 
الفائوس السحرى على الحائط ما 
أود تسميته بالنص الضوئى الموازى. 
وهو نص يتشكل من أرقام المشاهد 
التى تعرض على الجدار المقسم 
للمسرح.ء وعناوينهاء وتقوم بتقطيع 
جزئيات العمل وتأطيرها بل والتعليق 
عليها رصياغة بعض محددات 
رؤيتها أى مناظير التعامل معها من 
خلال هذه الارقام والعناوين التى 
يتخلق عبرها نص مواز للنص 
التمثيلى يساهم فى بلورة البنية 
الدرامية ويدخل المشاهد فى لعبة 
الإيهام اللسرحية مشاركًا فى 
السياق العام الذى يدور فيه العمل. 
كما يخلق حوارًا تناصيا بين تقنيات 
هذه التجربة السرحية الجديدة 
وتقنيات الفيلم السينمائى من 
إشارات إلى أسماء المشاهد أحيائًا 
بطريقة السيناريو السينمائى مثل 
داخلى نهارًاء أو خارجى ليلاً.. إلخ. 


وتتفتح لنا من خلال هذه المشاهد 
المتتابعة فى إيقاع واحد متلاحق 
لاهث لا تقطعه غير استراحة فى 
وسط العمل تفاصيل الحبكة الدرامية 
ألتى يؤسسها لوباج على قصة 
الجريمة الأصلية بعد ست سنوات 
من وقوعها. حديث تتقاطع مصائر 
بعض شخصياتها من جديد وكأن 
الجريمة مازالت تطاردهم مع بعض 
من شاءت مقادير الفن أن تربطهم 
بهم. وتهدف الحبكة الدرامية إلى 
استقصاء طبيعة العلاقات الجديدة 
بين تلك الشخصيات فى ضوء ما 
جرى فى الجريمة القديمة سواء فى 
ذلك ما جرى بالفعل؛ أو ما توهم 
البعض حدرثه. لأن سلطة الوهم على 
الواقع فى أحد الموضوعات 
الاساسية التى يطرحها هذا العمل. 
سواء فى ذلك الوهم الواقعى الذى 
يتخلق تحت وطأة التجارب الحياتية 
القاسية, أو الوهم المسرحى الذى 
تبدعه الصور البصرية والتشكيلات 
الحركية البارعة التى يخلقها هذا 
العمل المسرحى المتراكب. فقد 
استطاعت البنية السرحية التى 
اسنخدمت تقنيات المسرح داخل 
المسرح, والفيلم داخل المسرح, 
واللوحة داخل اللمسرح أن تخلق 


معادلا بصريا وتشكيليا للهموم 
الفلسفية التى تطرحها. 

وَتَعكَمْد السبكة الدزائية فق 
المسرحية الكندية المدهشة (جهاز 
كشف الكذب) على عنصرى 
الازدواج والتوازى النابعين من 
القصة الواقعية التى تستمد 
أحداثها منهاء لتعالج من خلالها 
بعض العصابات النفسية التى 
يعانى منها إنسان الحضارة الغربية 
الحديثة نتيجة لفرط ثقته فى 
إنجازات العصر التكنولوجية 
(التقنية). وتجاوز هذه الثقة ‏ نتيج 
لعملية غسيل المغ الحضارية التى 
يتعرض لها الإنسان الغربى؛ والتى 
تصوغ له كل محددات رذيته . لثقته 
بنفسه وبقدراته الإنسانية البسيطة 
والمباشرة. ولتطرح عبر تناولها لهذه 
المشكلة مشكلة تزعزع ثقة الإنسان 
المعاصر بنفسه فى مواجهة تنامى 
ثقتة فى تقئيات حطنازتة القى 
نكتشف من خلال المسرحية أنها 
تقنيات مشكوك فى قدرتها. كما 
نكتشف من خلال ما جرى ويجرى 
للبيئة التى نعيش فيها مدى قصور 
هذه التقنيات وتأثيراتها المدمرة على 
كوكبنا الأرضيى. فلا نستطيع أن 
نعزل هذه المشكلة عن تنامى الوعى 


بآثار كثير من تقنياته الجانبية على 
البينة من تآكل الغلاف الأزونى 
الواقى للكرة الارضية حتى الخلل 
الذى يصيب الدورة المناخية. وتطرح 
اللسرحية من خلال هذه المشكلة 
الحقيقة التى استطاعت المسرحية أن 
تمزجها ببنية العمل الدرامية» وأن 
تتقصى عبر هذا الامتزاج بعض 
الأبعاد الفلسفية لتلك الإشكالية من 
ناحية: وبعض إمكانيات المسرح 
المتصلة بالعلاقة بين درجات الضوء 
ومدى قدرتها على إثراء العمل 
المسرحى بصريا وحركيا وتشكيليًا 
من ناحية أخرى حتى يتخلق نوع من 
التناظر بين تلك الدرجات الضوئية 
وبين مستويات الحقيقة المختلفة. 
وتقدم لنا اللسرحية قصة حب 
تتخلق بين أنطوان» الطبيب الشرعى 
الذنى سبق له أن قام قبل سنوات 
بتشريح جثة الفتاة التى راحت 
ضجية جريمة الاغتصاب: وبين 
لوسى الممثلة الشابة التى حصلت 
مؤخرًا ‏ وبعد رحلة مضنية طويلة فى 
تمشيل افلام الإعلانات التجارية ‏ 
على أول دور رئنيسى لها فى فيلم 
سينمائى يعيد إنتاج قصة تلك 
الجريمة على الشاشة. وهذا الدور 


يفنا 


لبراعة المفارقة التى تتكشف لنا مع 
تطور الاحداث هو دور الضحية. دور 
الفتاة التى تعرضت للاغتصاب 
والقتل. وتسكن لوسى فى الشقة 
المجاورة لتلك التى يسكن فيها 
فرانسوا, الذى يعمل نادلا فى مطعم 
برغم دراسته للعلوم السياسية, 
والذى نعرف أنه هى الشساب الذى 
قبضت عليه الشرطة قبل أريعة أعوام 
ووجهت له تهمة قتل الفتاة فى 
الجريمة المذكورة عقب محاولته لآن 
يمثل مع صديقة له وقائعها. وهو 
التمثيل الذى يجب ألا ننسى العلاقة 
بينه وبين نوعين آخرين من التمثيل: 
تمشيل العمل المسرحى الذى يدور 
أمامناء ولعب لوسى لدور الضحية 
الحقيقية فى فيلم نشاهد بعض 
لقطاته داخل العمل المسرحى وهى 
تمثلهاء بدا من تجارب اختيارها 
للدور لانها من كيبيك ولأن لكنتها 
هى اللكنة الطبيعية المطلوبة فى هذا 
المجال؛ وحتى تمثيل مشهد القتل 
نفسه. والحوار بين هذا التمشيل 
الواقعى الذى يدور فى الحياة: وبين 
النوعين الآخرين من التمشيل الذى 
ينتمى إلى عالم الفن من الأمور 
الهامة فى هذه المسرحية. إذ تعمد 
إلى إبراز رؤاما من خلال 


يكنا 


استراتيجيات التجاور التى تنهض 
على عنصرى التماثل والتنافر وتعدد 
الدلالات رغم تماثل التسبديات. 
فالمسرحية تريد أن تكشف لنا عن 
أن هناك أكثر من دلالة واحدة للفعل 
الواحد. 

ففعل التمثيل الذى يؤدى فى 
سياق فردى ما يلبث أن يودى 
بفرانسواء ويقوده إلى تجربة مريرة 
مازال يعانى من أثارها حتى اليوم. 
بينما التمشيل الذى يدور فى سياق 
فنى. سواء فى ذلك التتمثيل 
اللسرحى أم ذلك الذى يتضمنه 
الفيلم داخل المسرحية؛ فإنه يلعب 
دورًا مغايراء بل ومناقضا للدور 
الذى ادى إليه التمثيل الفردى 
الواقعى. وينطوى على دلالات 
مختلفة جذريًا عن تلك التى يسفر 
عنها التمثيل الواقعى. ليس فقط لان 
الواقع اكثر عرضة لإساءة الفهم من 
الفن أى الخيالء وهذا أيضًا من 
موضوعات المسرحية الهامة» ولكن 
لآن السياق الفردى يزيح عن افق 
الفعل الواقعى الضوابط الاجتماعية 
التى يضمن بها السياق الجمعى 
للتمثيل فى الفن تقليص عوامل سوء 
الفهم. بل وتعمق المسرحية من 
خلال هذا كله مفارقة أحد: وهى أن 


تعرض الفعل الواقعى لسوء الفهم, 
له عواقب أوخم من تعرض الفعل 
المسرحى أو الفنى لذلك. لأن الفعل 
الفردى الواقعى لا ينطوى على أليات 
التصحيح والمراجعة أو التراجع التى 
تزدحم بها ساحة الفعل الفنى عامة 
والدرامى خاصة. لأن حركية العمل 
المسرحى اثناء تفتح الحدث الدرامئ 
ترمى فى بعد من أبعادها إلى 
تصحيح مسار التوقعات وتوجيه 
استجابات المتلقى فى الاتجاه الذى 
يساهم فى تقليص عناصر سوء 
الفهم. وهى الأمر الذى يفتقر إليه 
الفعل الواقعى كلية. حيث يتسم هذا 
الفعل علاورة على ذلك وعلى 
اللستوى الفلسفى للتناول . بعدم 
صحيٍ أنه من الممكن فى بعض 
الأحيان استدراك بعض التصرفات: 
وإنقاذ بعض المواقف. ولكن هذا كله 
من الأمور النسبية التى تختلف عن 
آليات تصحيع المسار فى الفن. 
ناهيك عن أن ارتباط الفن باللعب 
يخفف من عواقب سوء الفهم عند 
حدوثهاء بينما يضاعف ميل الواقع 
إلى الجدية ‏ أو قل المأساوية إن 
أردت ‏ من عواقب سوء الفهم ومن 
وقعها على الشخصيات. 


وإذا عدنا من جديد إلى أحداث 
المسرحية من حيث تركناها سنجد 
أن تنامى قصة الحب التى بدأت فى 
التخلق بين لوسى وأنطوان الذى 
يعيش فى مونتريال تدفعه إلى زيارة 
بها. وتصحب لوسى أنطوان إلى 
العشاء فى المطعم الذى يعمل فيه 
جارها فرانسوا. فيثير لقاؤهما ‏ وقد 
تبدلت الآن الأدوار ‏ أصداء علاقتهما 
القديمة. تلك العلاقة الغائبة من 
المشهد لانتمائها للماضى؛ هى علاقة 
فاعلة فى الحاضر الذى لا يقدم لنا 
سوى مقلويها. فبينما يدلف أنطوان 
الآن إلى عالم فرانسوا كزبون فى 
مطعمه؛ كان فرانسوا فى الماضى هق 
الذى أخذ عنوة إلى عالم أنطوان 
ليعرض على جهاز كشف الكذب لديه 
وبرغم انقلاب الموقف ححيث يدور 
اللعب الآن على ارض فرانسوا بدلا 
من دورانه فى الماضى على أرض 
أنطوان فإن عنصر التمائل مازال 
فاعلا فيه. فبينما كانت موافقة 
فرانسوا شرطا أساسيًا لعرضه على 
«جهاز كشف الكذب» حيث يتطلب 
القانون الكندى موافقة المتهم قبل 
عرضه على هذا الجهاز وإلا لما اعتد 
بنتائج هذا العرض. وحيث تواضع 


العرف بين رجال الشرطة على أن 
موافقة المتهم الاختيارية تنطوى فى 
الواقع على دليل براءته. لآن ثقة 
الإنسان الغريى فى أدواته التقنية 
تردعه عن الموافقة على أن يعرض 
على الجهاز إذا كان لديه ما يخفيه 
عن الشرطة: أو ما يدفعه للكذب فى 
أقواله أمامها. فقد كان أنطوان هو 
الآخر هو الذى دعا لوسى للعشاء 
وفوضها فى أختيار المطعم الذى 
تريده, لأنه لا يعرف المدينة, ومن هنا 
كان قدومه إلى المطعم اختياريا. 
ويينما كان لاختيار فرانسوا ذلك 
عواقبه الوخيمة؛ فإن اختيار انطوان 
تضمن هو الآخر عواقب مثيرة. ليس 
فقط لأنه أعاد التواريخ القديمة 
واضطره إلى مواجهة نفسه والثقة 
فى جهازه: جهاز كشف الكذب 
الذنى عرض فرانسوا عليه قبل 
سنوات, فكان أن أعلن الجهاز عن 
كذبه عندما أنكر ارتكابه للجريمة 
التى لم يكن لدى الشرطة دليل واحد 
على ارتكابه إياها. ولكن ايضًا لانه 
يكشف لنا من خلال الهدية التى 
يقدمها أنطوان للوسى (وهى تلك 
الدمية الروسية المعروفة التى نجد 
فى داخلها نسخة اصغر وفى 
داخل هذه الأصغر نسخة أصغر 


وهكذا) عن أن كل لغز نحله فى 
عالناء أو بالاحرى نتوهم أننا 
توصلنا إلى حل له. ما يلبث أن 
ينطوى فى داخله على لفز أخر 
وهكذا كتلك الدمسينة الروسسية 
الشهيرة. ومع أن هناك مشابهة 
حرفية بين كل نسخة والنسخ التى 
تحتويها في داخلهاء فإن انفصال 
تلك النسخ وتكاملها واستقلاليتها 
النسبية. وإلغازها الذى لا نعرف معه 
لأول وهلة كم عدد النسخ التى 
ينطوى عليها كيان تلك الدمية؛ هذه 
كلها علامات على المفايرة الفاعلة فى 
كل منها برغم هذا التماثل الذى يبلغ 
حد التطابق. 

وتتكشف لنا الابعاد الفلسفية 
فى هذا الرمز الدال أى الهدية 
الرمزية إذا ما عرفنا أن فرائسوا 
كان موقنا من أنه لم يرتكب الجريمة 
عند عرضه على جهاز كشف الكذب. 
ولكنه وبعد أن كذبه الجهاز لا 
يستطيع هى تكذيب الجهاز؛ ويبدأ فى 
الشك فى نفسه. فى قدرته على قول 
1 فيما إذا كان ثمة ما يخفيه 
عن نفسه ولكن الجهاز كشفه. وفيما 
إذا كان قد اقترف جرما دون أن 
يدرى؛ وريما نسى بالف علء هذا 
الشك الذى ندرك من عنونة المسرحية 


هن 


المشهد المطعم ب «الجرح» أنه مازال 
جرحًا غائرًا فى النفس لم يندمل. ما 
أن تنكاه لحظة المواجهة حتى ينز من 
جديد دما ساخناء ما يلبث أن 
ينبجس من الجدار الصلد نفسه. فى 
نهاية المشهد. ومن هذا المنطلق تدلف 
المسرحية إلى موضوعها الرئيسى 
وهو الكشف عن الكذب الكامن فى 
بنية الحضارة الغربية ذاتها؛ أو فى 
مسالة اعتمادها الكلى على إنجازها 
التقنى؛ وإظهار أهمية إدراك أن 
الحقيقة ذات طبيعة نسبية تنأى بها 
عن الإغراق فى المطلقات. إذ تلجأ 
المسرحية بعد أن تكشف لنا الابعاد 
النفسية المدمرة لتلك التجرية التى 
تعرض لها فرانسواء وكيف أنه لم 
يستطع أن يستعيد بعدها ثقته فى 
نفسه أى توازنه معهاء إلى خلق نوع 
من التوازى بين خيطين من خيوط 
حبكتها المتشابكة. أولهما هو رحلة 
أنطوان إلى بلد أورويى؛ للحديث فى 
مؤتمر علمى ينعقد به. عن تجاريه 
كطبيب شرعى؛ فى استخدام جهاز 
كشف الكذب فى عمله وعن النتائج 
التى حققتها تلك التجارب فى مجال 
الكشف عن الجريمة. وذلك حتى 
يدرك المشاهد مدى فداحة الفجوة 
بين «الحقيقة» العلمية التى تعرض 
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فى المؤتمرء وبين «حقيقة» ما جرى 
وما يعرفه المشاهد. وثانيهما هو 
خيط العلاقة الملتبسة بين لوسى 
وفرانسوا. والتى لا نعرف ابدا على 
وجه اليقين ما إذا كانت تبديا 
دراميا لأطياف لحظة التمثشيل 
الواقعى التى اودت بتوازن 
فرانسواء أم أنها علاقة حب حقيقية 
ملتبسة بينهما. لكن المهم أن ذلك 
الالتباس يؤرق انطوان, خاصة وأننا 
نعرف ‏ وهو يحدس - أن هناك علاقة 
جنسية بينهما على الأقل. 

ومن خلال هذا التوازى بين 
الخيطين نرى مشهد المؤتمر العلمى 
الذى يشرح فيه أنطوان اليات عمل 
جهاز كشف الكذب بقياساته 
المتعددة لسرعة نبض القلب؛ واداء 
غدد إفراز العرق, ومعدل التنفس 
وإيقاع الوسائل السارية فى 
الأعصاب. ونتائج استخداماته فى 
تحقيقات الشرطة. نرى هذا المشهد 
بعد أن أدركنا أن خطأ الجهاز قد 
دمر ثقة فرانسوا فى نفسه؛ ودمر 
معها قدرته على مواصلة حياة 
إنسانية أو اجتماعية سوية. فتردى 
من متخصص مرموق فى العلوم 
السياسية, إلى مجرد نادل فى 
مطعم: ومن إنسان على علاقة سوية 


بالآخرين إلى كائن متوحد ملتبس. 
ومن هنا ليس غريبا أن نقيم نوعا من 
الرابطة بين استمرار أانطوان فى 
الحديث «العلمى» عن جهازه؛ ويين 
انسحاب فرانسوا من الحياة متمثلا 
فى تركه للشقة التى كان يعيش فيها 
بجوار شقة لوسىء وكأنى به يريد 
مواصلة الهرب. ولكن تلك التجربة لا 
تترك له فرصة التنعم بدعة هذا 
الهروب. كما تكشف لنا كذلك كيف 
أن إصرار أنطوان على الإيمسان 
المطلق بالتكنولوجيا دون إدراك 
أهمية التعامل مع حقائقها على انها 
نسبية ما يلبث أن يفت فى عضد 
علاقة الحب التى كانت اخذة فى 
النمو بينه وبين لوسى حتى يجهز 
عليها كلية فى نهاية الأمر. 

وتكترى السكرحسيية هم 
الموضوعات من خلال الحوار 
المستمر بين قصة الجريمة وقصة 
الحب الجديد الذى استحال على 
الشخصيات تطويره لأن تجربة 
الجريمة بأبعادها الواقعية والفنية 
على السواء لاتزال فى خلفية الجميع 
النفسية. فالمسرحية تقسم حوارا 
دائمًا بين قصة الجريمة التى تحولت 
فى النص إلى فيلم داخل المسرحية 
نرى بعض لقطاته الهامة وهى تصور 


أمامنا من جديدء وبين العلاقات 
الجسديدة التى تديرها بين 
شخصياتها الثلاث. وكأنها ترتفع 
بالحوار بين الفن والواقع إلى مرتبة 
درامية خالصة. لأن البعد الواقعى لا 
يظهر هنا كبعد فنى كذلك من خلال 
تبدياته الفيلمية وتستخدم بالإضافة 
إلى هذا الحوار الخصب بين الاثنين 
عنصر الالتباس الناجم عن لعبة 
الوهم والحقيقة, وعن دخول الممثلين 
فى إهاب أكشر من شخصية 
والخروج منها على التوالى؛ وعن 
استخدام التكرار الإيقاعى وخاصة 
فى مشهد المطعم الذى لعب فيه هذا 
التكرار دورا إيهاميا بارعا شار إلى 
مرور الزمن من خلال إعداد 
فرانسوا للمائدة ثم جمع ما عليها 
لنقلها إلى الجانب الآخر من المسرح 
وإعدادها من جديد ثم جمع ما عليها 
من اطباق وادوات مائدة وملاعق 


وهكذا وبسرعة أدت مع تصاعد 
إيقاع الحوار إلى خلق حالة من 
التوتر الملتبس الذى أرهف حدة 
الحوار بين تلك العناصر المختلفة 
من ناحية واشار إلى مرور الزمن 
وتغيره من ناحية أخرى. وكذلك من 
خلال التغيير السريع للمشاهد التى 
كان يقوم بها الممثلون أنفسهم. 
وتلعب فيها تقنيات الإضاءة دورًا 
بارعا فى خلق نص مواز عبر عملية 
التقطيع والعناوين الجانبية. 

من خلال هذا كله استطاعت 
هذه الملسرحية أن تحيل الجريمة 
الواقعية ذات الطبيعة البوليسية 
الممجوجة إلى عمل درامى قادر على 
طرح مجموعة من الرؤى والقضايا 
الثرية. وإلى أداة فى عملية الصراع 
الدائم بين الوهم والحقيقة. تكشف 
لنا عن أهمية الإيمان بنسبية 


الحقيقة. وترينا كيف يؤدى التمادى 


فى التمسك بالطبيعة المطلقة لها إلى 
الإساءة للذات وللآخسرين على 
السواء. وتخول العمل المسرحى 
نفسه إلى أداة للكشف عما فى 
الواقع من كذب ورياء. آداة لا تقل 
تعقيدًا ودقة عن الكثير من إنجازات 
التقنية الحديثة. فالعمل المسسرحى 
كجهاز كشف الكذب فى هذا المجال 
متعدد القياسات كذلك؛ لا يكتفى 
بخيط درامى واحد. وإنما تتمازج فيه 
الخيوط وتتقاطع المصائرء وتتراكب 
الدلالات بالصورة التى نكتشف معها 
أن قياساته ورؤاه اكثر دقة وعمقا 
ونفاذا من أى من قياسات ادوات 
الحضارة التقنية. لأن الفن هو أبرن 
السبل التى عرقها الإنسان حتى 
الآن لمعرفة الذات وإدراك حقيقة 
العالم, وإرهاف وعينا بأن تلك 
الحقيقة ذات طبيعة تعددية ونسبية 


معا. 
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رسالة المغرب 


الأنارقة والعرب 


يكرمون حجازى فى أصيلة 


لكم كانت لحظة غنية حافلة تلك 
التى عشناها فى مدينة أصيلة 
المغربية ونحن نشهد احمد 
عبدالمعطى حجازى يتسلم جائزة 
الشعر الأفريقى التى تحمل اسم 
أول من حصل عليها الشاعر 
الكونغولى تشيكايا او تامسى 
851'[] 7612/8 ؛ كان لفيف من 
أعلام الفكر والادب يتحلقون حول 
الشاعر الكبير فى الحديقة التى 
تحمل اسم تشيكايا أوتامسى؛ أمام 
حصن أصيلة القديم الشامخ على 
شاطئ الأطلنطى ووراءهم تتسع 
حلقات بعد حلقات من الجماهير 
المغربية التى جاءت لتتابع الحدث فى 


الهواء الطلق بعد أن لفتت أنظارها 
المللصقات التى حملت صورة 
حجازى فى شوارع المدينة, ولكم 
أحسسنا بالرضا والزهو, لا لآن 
حجازى أصبح أول شاعر عربى 
يفوز بهذه الجائزة الأفريقية الكبرى 
فحسب ولكن لأن كلمته البسيطة 
النافذة التى القاها عقب تسلم 
الجائزة. جاءت مشحونة بكبرياء 
الشاعر وتواضعه معا ومجسدة لما 
نتوقعه من حجازى فى مثل هذا 
الموقف. خاصة حين قال «إن من 
الشعراء من يأخذ من الجائزة» وإن 
منهم من يعطيها. وأنا أود أن 
أعطيها بقدر ما أعطتنى». 


كان هناك حشد من الكتاب 
والمبدعين العرب. (الطيب صالح ٠‏ 
صلاح نيازى. محمد إبراهيم 
الشوش . مبارك ربيع محمد 
التازى ‏ حسونة المصباحى 
محمد علي فرحات وغيرهم). أما 
المصريون المشاركون فكان من بينهم 
فاروق شوشة واحمد درويش 
ومحمد إبراهيم ابو سئة وحازم 
هاشم ومحدد يوسف القعيد؛ 
وكان قد تخلف عن الحضور كل من 
محمود امين العالم رمصطفى 
ناصف وعبدالمنعم تليمة؛ وقد 
ساهم الحاضرون بشهاداتهم 
وبحوثهم حول تجربة الحداثة فى 
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شعر أحمد عبدالمعطى حجازى. 
وسوف تصدر هذه الشهادات 
والبحوث فى كتاب خاص؛ يضم 
معها الدراسات التى أرسلها بعض 
الذين لم يتمكنوا من الحضور. 
استمرت وقائع الاحتفال 
بالشاعر الكبير على مدى يومين: 
السادس والسابع من أغسطس 
الماضى. وفى اليوم الثالث كان ختام 
الاحتفال فى أمسية شعرية ألقى 
حجازى فيها قصائده على 
الجمهور بمصاحبة الأداء الرفيع 
لعازف العود العراقى منير بشير؛ 
وقد سعد الجمهور بهذا الآداء 
المزدوج» ووجد فيه شيئًا من العزاء 
بعد أن اعتذر الفنان نور الشريف 


٠‏ تشيكايا أو تامى»اول من يفوز بالجائزة 
فى اللحظة الأخيرة عن الحضور 
لإلقاء القصائد كما كان مقررا. 
كان فاروق شوشة هو أول 
المتحدثين فى الجلسة الأولى التى 
راسها الطيب صالح وقد استطاع 
فى كلمته البديعة أن يقدم صورة 
صادقة حية لدور حجازى الريادى 
فى الحداثة الشعرية المصرية 
والعربية» وأبرز فى شهادته كيف أن 
شعر حجازى كان فى مرحلة المد 
القومى زادا لاحلام الشباب عامة 
والطلبة خاصة. يستلهمون منه 
شعاراتهم ويرون فيه صورة غدهم. 
أما محمد التازى فقد تحدث 
عن نثر حجازى من خلال مقالاته 
بكل ما تحمله من طابع تنويرى 
وتجسده من روح نقدية» وتوقف عند 
مقالات حجازى الاسبوعية فى 
الأهرام خاصة تلك التى تحدث فيها 
عن الجامعة العربية. وعن اللغة 
العريية ومشكلاتها فى واقعنا 
المعاصر. واختتم كلمته بأمله فى أن 


السساتسر 
واستشنساس المسوت 


السرئدة سي ب 


نر 
أحمد عبد المقطي حجازي” 


سم اسع سايم متسب [8] 


يوسع حجازى من دائرة اهتمامه 
فى تلك المقالات؛ لتشمل ما هو خارج 
مصر فى البلدان العربية كافة. 
وتحدث فى هذه الجلسة أيضا 
الشاعر العراقى المقيم فى لندن 
صلاح نيازى الذى يراس تحرير 
مجلة (الاغتراب الأدبى)؛ وقد حاول 
فى كلمته أن يقدم رؤية عامة لمسيرة 
حجازى الشعرية؛ اهتم بأن يرصد 
فيها بعض الظواهر الخارجية. مثل 
علاقة حجازى بالزعيم جمال 
عبدالناصرء ومثل عدد العواصم 
والمدن التى ترددت فى شعره. 
وتحدث محمد إبراهيم أبو 
سينة عن ديوان (كائنات مملكة الليل) 
فى قراءة اجتهد فيها لكى يستخلص 


11 


تجليات الحداثة من خلال عنصر 
الزمن فى هذا الديوان؛ وقد اقتضاه 
ذلك أن يعود إلى أعمال حجازى 
السابقة,. خاصة (مدينة بلا قلب) 
لكى ينطلق من فكرة الاغتراب فى 
المدينة, إلى الاغتراب بمفهومه 
الشامل. 

وقد اشتملت هذه الجلسة على 
كلمات اخرى هى اقرب إلى التحية 
وأدخل فى باب التكريم منها فى باب 
البحوث والمقالات» ونخص بالذكر 
الكلمة العفوية البليغة التى ألقاها 
رئيس الجلسة الطيب صالح, 
وكذلك كلمة محمد بن عيسى 
المشرف على مهرجان أصيلة ووزير 
الثقافة المغربى السابق, والسفير 
المغربى الحالى فى الولايات المتحدة, 
وكذلك كلمة الشاعر التونسى طاهر 
بكرى وكذلك الشاعر الكونغولى 
كايا ماكيلى. 

وفى اليوم التالى؛ كان موعدنا 
مع الجلسة الصباحية التى أدارها 
الشاعر صلاح نيازى, وقد بدات 
الجلسة ببحث ضاف القاه فاروق 
شوشة أبرز فيه أهم معالم الحداثة 
فى شعر حجازىء وعنده أن أهم ما 
يميز هذه الحداثة هو (الجدلية 
الحية) التى تتضح لنا بجلاء فى 
أعمال حجازى التى استلهم فيها 
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بعض الأعمال الشعرية البارزة فى 
التراث. خاصة سينية البحترى 
المعروفة ونونية العقاد عن الكروان » 
وفى مثل هذه المواجهات يخرج 
حجازى دائما وقد تجاوز أنداده 
بتوسيع الرؤية فى التجرية الشعرية 
لكى تصبح أكثر ارتباطا بالإنسان 
بهمومه وقضاياه وكفاحه المستمر 
ضد قوى الطفيان والظلام. وقد 
خلص فاروق شوشة إلى أن 
الحداثة عند حجازى على عكس 
غيرها من الحداثات الشعرية التى 
تغص بها الساحة الآن أو حداثات 
الترجمة والركاكة كما يسميها 
فاروق شوشة. فحداثة حجازى 
ترتبط بالنسيج العربى» وتعتصم 
بجوهر الشعر فى مواجهة أشكال 
الهشاشة والاغتراب وغيرها من 
أمراض الحداثة الشعرية المعاصرة. 
وجا نوز الدكتصور انمد 
درويش ليقدم ملخصا لبحثه اللامع 
عن (الموت فى شعر حجازى)؛ وقد 
ميز الباحث بين نمطين من أنماط 
الموت فى شعر حجازىء الأول هو 
الموت الفردى؛ ويقترن دائما برمز 
شائع هو اللون الاخضرء الذى يدل 
على استمرارية الحياة وخلود النوع 
من خلال فناء الفرد؛ والثانى هى 
الموت الجماعى؛ وهو وحده الذى 


يقترن دائما بالسواد وما يشابهه من 
رموزء ومن هنا يخلص الباحث إلى 
أن مرثية الجماعة ورصد انحلالها 
هو الجزء الفاجع فى شعر حجازىي 
وقد استطاع الدكتور أحمد 
درويش أن يوظف ثقافته التراثئية 
الواسعة وخبرته العميقة بتاريخ 
الشعر العربى, لكى يعقد مقارنات 
مهمة, لعل أبرزها تلك المقارنة بين 
عنترة وحجازى فى مواجهة الموت. 

وتحدث فى هذه الجلسة ايضا 
الدكتور محمد إبراهيم الشوش 
فى كلمة انطباعية حاول فيها أن يبين 
حرصه على مشاركة جنوب الوادى؛ 
وقد استطاع بطريقته الساخرة أن 
يشيع جوا من البهجة و(الفرفشة) 
بين جماهير المستمعين. 

لقد كان الجهد الذى بذله السفير 
محمد بن عيسى المشرف على 
المهرجان؛ جهدا ملموسا يستحق 
الإشادة» ويكفى أن مهرجان أصيلة 
أصبح بفضل هذه الجهود واحدا من 
المهرجانات الثقافية الرفيعة التى 
تنافس المهرجانات الرسمية 
والحكومية الكبرى فى كثير من 
البلاد العربية. على الرغم من أن 
الجمعية التى تنظم المهرجان جمعية 
أهلية تقوم على الجهود الذاتية هى 
جمعية المحيط الأدبية. 


رسالة الأردن 


حين تهبط الأردن؛ لا تحسَ 
بوحشة عن الوطنء إذ الحرارة 
معتدلة والنظافة ممتارة والهدوه 
مُخِيّم, كانك فى قرية بعيدة, والناس 
حولك كاهل, والضيافة عربية. 

كل هؤلاء التمعراء العرب. من 
أقطارهم المختلفة يحسون بكثير من 
الأسى والألفة والتضام الفوري كأنهم 
فراخ صغار تلتمٌ خشية خوف بعيد. 
كلنا يحدونا الأمل فى تغيير هذا 
الواقع الفوضوئ كالجريمة:؛ والذى 
يزداد انَضاعا وذلة يوما بعد يوم. 
نبكى عند الفراق كان اللقاء كان 
حلمًا وتان ستسزايا لاافروى غلة: 
ولكن الطريق طويل أمام الجميع وقد 
يبدو أننا نسير فيه إلى الجحيم. 


شعراء فى قاع العالم 


المشهد الشعرئ مثيل لما يحدث فى 
مصر الآنء قليل من شعراء التفعيلة 
وكشير من محاولات قصيدة النشر 
بالإضافة إلى بعض شعراء العمود 
الرديئين» فى افتتاح مهرجان الشعر 
ذهبنا إلى مدينة جرش. وهى صروح 
رومانية من القرن الأول للميلاد» 
بواقى أعمدة ومدرجات مسارح كانت 
معابد قدسية لآلهة غابرة» وطريق 
قوافل سار عليه الرسول فى رحلاته 
للتجارة قبل البعثة. فى معبد أرتيمس 
أنشد محمد على شمس الدين 
قصيددته الطويلة عن «قاناء ويعده 
محمد أبو دومة بقصائده الراقصة 
كحالات الدرويش فى الحضرة 
وشاعران أردنيان محدودا الأهمية. 
ثم تتالت الندوات الشعرية فى مكان 


آخر بعسان (دارة الفنون) وهو بيت 
أثرئ تم تجديدبه مثيل للقصر الذى به 
مكتبة القاهرة عندنا. غاب حجازى 
وسعدى بوسف (رغم وجود حلقات 
نقدية عن شعرهنا) وبعض شعراء 
من سوريا والعراق؛ رغم ذلك كانت 
سهرات الشعر ثرية ومحتدمة 
ويحضرها عدد كبير من الجمهور 
والشعراء. وقلت شعرى مع أمجد 
ناصر ومحمد بنيس فى سهرة 
كانت بديعة. 


أخننا جميل ابو صبيح 
(زكريا محمد وأحمد فرحات 
واحمد الشهاوى وأنا) إلى قاع 
العالم؛ عند البحر الميت, أخفض نقطة 
فى الدنياء تراه من فوق التلال فى 
السيارة كأنك فى طيارة, ثم ذهبنا 


يذلا 


لنستحمٌ تحت شلالات «معين» التى 
تغلى مياههاء ووقفنا عرأة نرقص فى 
مساج طبيعى تحت مياه تسقط 
ساخنة من ارتفاع كبيبر» فى ظلام 
أسطورئّ وسط صخور تبدوق 
كمنحوتات طبيعية تركت فى الخلاء. 
ذهبنا كذلك (محمد بئيس وجهاد 
هديب وحبيب الزويدى وانا) إلى 
مقام النبى(موسى) عليه السلام في 
مأدبا (بلدة غالب هلسا). المكان 
دير هادئ بسيط المبنى فوق تل عال» 
أمامه صحراء بلا حدّ؛ وفوقها غمام 
لابث لا يريم يطلّ على البحر الميت» 
آه لو تجلس هناك! أما أهم مكان 
يجب أن تراه الخليقة كلها؛ فهو 
«البتراء»» مدينة ضربها الزلزال اكثر 
من مرة. وينى عليها عرب الأنباط 
حضارة بسيطة حتى احتلها 
الرومان؛ فيها بعض عمارة رومانية 
مشوّهة تافهة بداخل الصخرء لكن 
الأشدّ اهمية هو النحر الذى قامت به 
الطبيعة على وجه الجبال التى شقّها 
الزلزال: فهناك ممرات بين الجبال لا 
تزيد عن نصف متر يُخِيّل إليك أنها 
ستنطبق عليك إلى الأبدء مدينة نحت 
حديثة لو اخذت أى جزء منها 
لاستحق أن يوضّع فى أعظم مُتاحف 
العالم, المخر لونه الغالب وردئ 
كالرئة تحته طبقات بيضاء كالفجر 
وصفراء كالذهب وسوداء كراس 


اذنا 


الزنجئ وألوان أخرى لا تبين» بعد 
خروجك تشعر أن تراب الأساطير 
يُعَفَر وجداتك. كأنك تغتسل بدموع 
بكاء قديم على طرف زمان لا يعود. 
ليس لك أن تنسى عذابات 
الفلسطينى فى الأرض المحتلة 
وجه زكريا محمد النقى القادم من 
رام الله الحالم دائمًا بالسفر إلى 
مصرء فعبر تغريبته الكبيرة لم 
يزرها. وليس لك أن تنسى رفعة 
الحزن فى شخص طاهر رياض» 
ولا خفة الأنثى الكاملة لدى وفاء 
العمرانى أو شقاوة التونسية آمال 
موسى. ويبقى الثناء كاملاً على 
الوجود الشفيف للناقد حاتم 
الصكر والاب الكريم حسام 
الخطيب. اهم الأبحاث التى ألقيت 
كانت للخطيب عن القصيدة 
الالكترونية وللصكر عن بحثه الرائد 
عن قصيدة النثر ولصلاح فضل 
وعلى جعفر العلاق عن حجازى 
(الأول عن شعره بعامة والشانى عن 
طرديّة بخاص ولمصطفى 
الكيلانى عن مفاهيم الشعرية 
العربية ولفخرى صالح عن سعدى 
يوسف. ذهبنا أنا وزكريا إلى بيت 
سعدى يوسف,. بيت شاعر كبير 
فعلاً. كأنك فى حضرة هولدرلن, 
وهو يأسى على ما إنحدرت إليه 
الشعرية العربية فى نهاية القرن. 


حضرنا فعاليات كثيرة اهمها 
عرض (إليساء ملكة قرطاج) لفرقة 
عبد الحليم كراكلا اللبنانية, تحسٌ 
وانت خارج بالامل فى إبداع كبير 
للمنطقة العربية يغزى العالم ويبزّهِ فى 
الفن والتقنيات. كان هناك وجود مميّز 
لفرقة وجدة المغربية التى تنشد شعرًا 
صوفيا, وفرقة القدود الحلبية التى 
تنشد فولكلورًا شعبيًا فائقًا بأصوات 
تهدّ الجبال وفى آخر السهرة أتحفنا 
قائدها صبرى مدلل (40 عاما) باداء 
الامل لام كلثوم وكأنه الوحيد الذى 
يمكنه مباراتهاء وشعر المتصوفة 
الكبار يغنيه بار زرقان فى أداء 
فريدء وكذلك العرض الفائق (جوليا 
دومنا) لابنتى ادونيس أرواد ونينار. 


وعدناء أخيرًا, إلى القاهرة. ساعة 
زمان تفصل بين الصراعات المدمرة 
فى القاهرة وحروب المبدعين الدموية 
التى تخلع حتى الملابس الداخلية. آه؛ 
القاهرة. وكأنك رحت فى حلم ي 
الفرح والاسى؛ فصحوت على أوتار 
مشدودة ودبابيس فى العين ومتك 
لكل ما يمكن أن يمتلكه الفؤاد. يبقى 
أن أقول وداعًا لحلم عمّان وذكرى 
لشعراء بائسين فى قبيلة كل همّها أن 
تنعم باللقاء الفرح البسيط. ويالفضل 
هذه اللحظات, كالهدنة بين القتالين! 


: النص الجديد‎ ١ 


«مجلة ثقافية يصدرها كثاب النص 
الجديد فى المملكة العربية السعودية, 
تتصدر هذه الجملة غلاف المجلة رغم تجاور 
النصوص الشعرية وتعددها بين عمودى 
وتفعيلى ونثرى: كما أنها تحتوى على 
مجموعة من القصص والدراسات النقدية 
والحوار بالإضافة إلى المتابعات التى تلقى 
الضوء حول الواقع الإبداعي والحسركة 
النقدية فى السعودية. وتنفتح «النص 
الجديد» على أفاق الثقافة العالمية عبر 
ترجمة جزء من حوار مع جاك دريدا للعرفة 
مواقفه من بعض القضايا الفلسفية 
والمعرفية والاجتماعية» ويأتى هذا الحوار 
الذى لم يُتسرجم إلى العربية من قسبل 
استكمالاً للف حول «التفكيكية» كمهور 
أساسى بالمجلة 


إصدارات بديدة 
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إزازة. أ 
بنوااوة 


سفن كاب فوفك ابيع 


1- طيور جديدة لم يفسدها 
الهواء - طارق إمام: 


حميمية |! 


لغة, والتكثيف المركز. تقنيقان 
لان لدى طارق إمام فضاء 


رحبًا لاقتناص حالة من الشوهج والتوتره 
ولحظة قصصية ‏ وأكاد أقول شعرية - 
يستعيض بها عن الحدث وشسخوصه 
التقليديين, فعواله تتسم للرمزء لا على 


مستوى العمل ككل. بل على مستوى المفردة 
د'تهاء فكائناته تعكس وعبأ مخالفأ لواقعها 
الحقيقىء وكأنى به يبتكر سماواته الخاصة, 


ويلونها بقوسه القزحى المخالف لما نعرفه 


عن ألوان قوس قزح, كما أنه بمثابة خالق 
أسطورة لا تسير يحذاء أساطيرنا. هكذا 
يِب» تلك الفقاة التى 


ملامحه الأسطورية القديمة سوى غربته 
وحكاياه. لكننا نرى سندباداً آخرء وإذا كان 
طارق إمام قد بدا بالليلة الأولى قبل الآلف 
دإنه انتهى بالليلة الثانية بعد الآلف متجاوزاً 
بقية الليالى ليصنع بذلك «سدأ بين الحركة 
والسكون». 
التشريع والحبس الاحتياطى- 
أحمد سيف الإسلام عبدالفتاح: 

يحدد الكتاب ماهية الحبس الاحتياطى, 
وقواعده العامة والجهة المخول لها إصدار 
قراراته كذلك ينعرض تطور نظام 
الميس المطلق فى التشريغ المسرى, 
ويبحث مدى مشروعيته وفقأ لاحكام 
الدستورء وطبيعة الحبس الاحتياطى 
الستند لأحكام الطوارئ» وفى استشهاد 
الكاتب بفقرة من خطاب أحد زعماء الإسلام 
بالهند أمام سلطات الاحتلال الإنجليزى ما 
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يعكس الصراع القائم بين الحكاء 
والمحكومين لإقرار نظام قانونى يخدم كل 
طرف وفقأ للتطلباته حيث يقول: التاريخ 
شاهدٌ على أنه كلما طفت السلطات 
الحاكمة؛ ورفعت السلاح فى وجه الحرية 
والحق كانت المحاكم ألات مُسخْرة بأيديها 
تفتك بها كيف تشاء» 


؛ - وجوه فى الماء الساخن - 
عبد الله تايه : 

من متشسورات لخاد الكدّاب 
الفلسطينيين صدرت تلك الرواية التى تبدا 
بجملة تعلن عن تفنجر السكون ضجة 
وصخباً. وتنتهى بحادث فى مخيم «جبالياء 
أدى إلى اندلاع المظاهرات. ومخيم «جباليا» 
هو المخيم الذى بدأت منه الانتتفاضة 


للعمل داخل 
متعرضين لصنوف القهر والاستغلال. بعد 


انع وحقول إسرائيل 
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١ 2‏ المسسن توطر 
حول الاطة 


ن تقدم الرواية شرائح مختلفة من مواطنى 
غزة بفقر بعضهم وسلبية وضعف البعض 
الآخر نرى أن الصبية وحدهم هم القادرون 
على تفجير السكرن والإمساك بزمام 
المقاومة فى ظل استسلام الكبار وخضوعهم 
وخيانة بعضهم بالتعاون مع المغتصبين 
© تحول السلطة ‏ الفين توفلر: 
عن الهينة المصرية العامة للكتاب صدر 
هذا العام الجزء الثانى من كتاب توفلر 
ترجمة لبنى 
الريدى. وهو يتمم ثلاثيته فى استقراء 
الستقبل 


ان «تحول السل 


بعد أن انتتمها بكتايه «صدمة 
المستقبلء مؤكدأ أن اللستقبل لن يكون 
امتدادأ للماضى والحاضرء وإنما سوف 
يصدمنا بطفراته. أما كتابه الثانى «الموجة 


» فيعرض فيه نظريته عن تعرض 
البشرية عبر تاريخها لموجات ثلاث. الأولى 
خاصة باكتشاف الزراعة ومن ثم استقرار 


الإنسان فى قرى ومدن, وكانت الشورة 


الصناعية هى الموجة الثانية, وأما الثالثة 
فهى موجة تكنولوجيا الاتصالات عن بُعد, 
وما أحدثته من تغيير شامل فى الاقتصاد 
العالمى وما كان لذلك من أثار سياسية 
واجتماعية بعيدة المدى. 


١‏ تعاويذ من خزف ‏ شفيق حدديب: 

«حلمت بالف سوسنة/وقسار../ 
واكواب من الخمر/ حلمت بشهد ايام/ 
يبدد حنظل الفقرء هذا الشاعر !افلسطينى 
يستطيع أن يحلم بجنته التى يزعم الآخرون 
أنهم موعودون بها من قبل الرب. وفى قلب 
هذا النص تتضافر الأحلام والكوابيس,» 
فمازال الفقر حنظلاً. يستعيد الشاعر 
مرارته بعد صحوه: ٠أفقت‏ على مأسينا/ 
فذاب المر فى المر» ولذا يصير منطقيأ أن 
ينشد الشاعر مرارته ومراثيه فى لغة 
أسيانة. لذاته التى لم تجد قبرها ولاصدقائه 
ومعلميه المغدورين, ويتساعءل عن جدوى 
السلام و«العالم لا يعطينا غير الجوع/ 
وغير الجهل وأمطار قنايل» 


الشعر 


أرسل إلينا بعض الأصدقاء ممن 
ينشرون قصائدهم وقصصهم فى 
هذا الباب. يستفسرون عن مكافآت 
أعمالهم المنشورة فى الأعداد 
الماضية؛ والحق أن هذه المكافآت 
والآن يستطيع الاصدقاء الذين 
نشروا أعمالهم حتى شهر يناير 
,أن يصرفوا مكافآتهم من 
خزينة الهيئة المصرية العامة للكتاب 


أهفو إلى الوجه الصبوح 

يطل شمسا من حجابها الوضئٌ 
وجدول الضياء 

فى روئق السماءٌ 


سمت توام للروح 


بكورنيش النيل بالقاهرة؛ وهى 
مكافآت رمزية (خمسة وثلاثون 
جنيها عن كل عمل منشور)؛ أما 
مكافآت الأعداد التالية» من فبراير 
إلى الآن فسوف يتم صرفها تباعا: 
كنا قد تحدثنا فى العدد الماضى 
عن بعض القصائد المختارة للنشر 


أحدقاء إبداع 


اثنتن واليوم ننشر بقية القصائد مع 
قصيدتين جديدتين, أولاهما للشاعر 
الأردنى عبدالله النجارء والثانية 
للشاعر محمد خضر عرابى من 
سوهاجء والقصيدتان على اختلاف 
أسلوبهما تعكسان موهبة حقيقية 
لاينقتصها إلا شئ من التدريب 
والصقل؛ وقد تدخلنا قليلا لإصلاح 


فى ديوان الأصدقاء. غير أن بعض الهنات اللغوية والعروضية فى 
المساحة لم تتسع إلا لقصيدتين كلتا القصيدتين. 
٠.‏ 
الوجه 
د. عبدالحكيم العيد 
مركز اللغات والترجمة أكاديمية الفنون 

ويسكر الفؤان 

بخمرة الاصع فيها .لا دوانٌ 

وإنما قرا 

وآنس داق 

وهدأة للروح أَنْسَنّها سوالف الأكدان 


وما مضى من لفح نانٌ 
حديثه يطول فى صحائف الأشعار. 
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«افتحى الآن نافذة الصبر» 


الفراشات هائمةٌ فى المدى. 

والفؤاد المعنىئ بصمت الزمان.. 
يراوده الحلم.. ينف بالشعر.. 
أساومٌ وجة النهار.. أناجى الصدى... 
أملا القلب بالأمنيات.. 

الملم جرحى وأرفو السويعات 


هذا هو الحزنْ يدخلنى... 

يستحم الفضاء بدمعى... 

أبحثُ عن معجم يحتوينى فلا أستريع... 
أرتلٌ ورد العناء... وآكلٌ صمتى... 


محمد خضر عرابي 
جزيرة شندويل ‏ سوهاج 

وارتقّ ثوب الضياء 

افتحى الآن نافذة الصبر... واسترسلى... 

فالطيورٌ الجريحةٌ تأكل لون السحاب... 

وتنهش فى جسد الأصفياء 

واكتبى قصة الرجل المتبتل... 

والحرفَ حين يناوئه الجرحٌ 

والنخل حين يُطاطئ رأسه, 

الشمس حين تغيبٌ عن الحقل... 

والنهر حين جفاف الغصون, ارتعاش الصباح.. 

اكتبى.. حين يُشنق فرح الوليد... 

ويهرب من صولة الحق كل جبان. 


تعزية صديق 


بكت عيناى من هول السسماع 

وهاج القلبلما جاءناعى 
مصابك يا آخى ايدا مصابى 

يمزق مهجتى. يذكى التياعى 
أحال الأفق مسولا أمامى 

فأعجز فرط أشجانى يراعى 


مهة1 


عبدالله النجار... الاردن 


لهارحمات ربى فى اتساع 
فقدافضت إلى جنات خلد 

كنعم فى مداها كالشفاع 
وكم نسعى لكى نب قى ولكن 

أمام الموت لاتجدى المساعى 
(فصبرا فى مجال الموت صبرا 

فمانيل الخلود بمستطاع) 


ولدًا يحطٌ على موائده السكون 

أفمن يعيد إلى الشتات توحدى..؟ 
ويصب مائى فى رمادى.. فى العيون 

يا أيّها الولد النبى 

«أسماء» تدخل فى المفاوز راغب 
«أسماء» ليسث «فاطمة» 

الآن تسكنه الشكوك 

فدعٌ لهأ وطنًا على جسد الفؤاد «الفاطمى» 
الآن .. تسكنك المواجع 


هناك.. وبالتحديد بعيدا جدا 
القتلى الف 

لاجدوى أن ترفع تلك الأجساد 
الاتحملنا 

أنهكنا الموت 

هناك.. ويالتحديد بعيدا جدا 
لاشىء آخر يمكن أن يسلب 
هناك.. الصرعى ألف 
والهاماث المنزوعةٌ أكثر 
هناك.. وبالتحديد بعيدا جدا 


أَسْمَآءُ َيْسَت.. «قأطمة, 


تحديدا 


شريف مكاوى ‏ شبرا الخيمة 


على ارض تموت بغير أرضلكٌ 

مَنْ يقول بأنكَ الماشى 

على حدٌ المواجع ضاحكًا 

الله يعلمٌ أننئْ كان اكتمالى باكتمالك 

باكتمال العشق فى صدرك 

جاء انتهائى بارتحالك, بارتحال العشق عن صدرلكٌ 
فالعشق فاتحة لبادئة الختام 

ولد تبعثره الرياح 

ويشتهى . بننًا يحط على جدائلهًا 


اليمام 
ياسر عبد الحق..اسيوط 
الأسئلة الحمقاء 
آلف 
والكلمات القيمة الملقاة على الأرض أيضا ألف 
هناك بصوت خافت 


يمكن أن تسأل عن أسماء الموتى 
أو عن سبب الموت 

هناك 

وبالتحديد 


بعيدا جدا. 


16١ 


ويح قلبى 

كنت أحسب أننى 
قد قلت شعراً 

.. والحقيقة 
ليتنى بعت القصيدة 

هل ترون الشمس 

فى وسط السماء؟ 

إنه عام الكمون... والسكون. 

قد تربع فوق أعوامى العديدة واستظل 
البراعم فى الغصون؟ 

سائرون بلا هوية 

النهار غدا كسيحاً 

فوق كرسى العدمّ 

والألمٌ فى القلب يغرس زهرة 

أيقظونى أيها الماضون فوقى 

بضع أضعاث ورؤية 

أيقظونى 

نقطة البدء استحالت الف خط واتجاه 
وانتباهاً ليس يجدى 

إنه ميلاد موتى 


محمود السيد اسماعيل - دكرنس دقهلية 


هل على قلبى عتاب؟ 

السحاب غدا كثيفاً 

واستحال المد جَرّرا 

وانزوى ضوء القمر 

وانتحر 

بين الجوارح طائرى 

هذى مراسم مأتمى 

ولتسلمى بالعيش بعدى يا فتاتى 
وتنشى 

بالحب فى أحضان غيرى 

فرسان مملكة القريضٍ 

واستعيضى 

عن منازلنا القديمة بالقصور ويالعطور 
وتزينى بالزهمر 

والحلل الثمينة 

إنه عرش الا 


فغداً أموت حبيبتى 
بالصمت فى زنزانتى 
والحقيقة 

ليتنى قلت القصيدة 
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القتصة 


لن نمل من تكرار ان بداية العلاقة مع 
فن الكتابة هى المعرفة الواسعة باللغة 
وأساليبها, ولا يكفى هنا الإإمام بقواعد 
النحو والصرف.. فلابد ان يعرف الكاتب أن 
لغة الفن غير لغة الكلام, ونستعير هنا جملة 
مهمة قالها رئيس التحرير ٠إذا‏ رايت لغة 
الشاعر (القصاص) متهافتة فاعلم ان 
موهبته ليست خيرًا من لغتهء أو اكثر تهافتا 
عن الدقه: 

ولذلك لا نستطيع أن نتابع قراءة القصة 
التى كتبها الصديق صابر على احمد 
محمد من ابنود ‏ قناء وقد كانت الرسالة 
أنكم ستقوموا بالتعليق على قصتىء ولكننا 


لماذا يقسو على كل هذه القسوة؟.. وأنا التى ما عذبنى شىء فى طاهرة 


تجاوزنا اخطاء الرسالة لنفاجا فى السطر 
الثانى من القصة بهذه الطريقة فى الكتابة: 


«المكان شبه خالى من المصلين بعدما 
أدو صلاة الظهر..» إلغ بحيث لا يمكن 


الاستمرار فى القراءة.. وهذا الكلام ليس 
موجهًا للصديق صابر وإنما لكل الاصدقاء 
الذين يتصورون أن القصة تكتب بمعزل عن 
اللغة. 


الصديق حمدى مبارك ‏ سفاجا 


القصص التى ارسلتها مباشرة, 
وتحتاج إلى وقت طويل لتدرك أن الفن ليس 
وعظًا وسوف تتخلص بعد هذا الوقت من 
الافتتان بكلمات مثل «لكنه سيقاوم وسيقاوم 


٠. 
ساحيا لانتظره‎ 


ليكون لبنة سليمة حتى لا ينهار الجدارء 
ولكن لابد من الإشادة باسلويك الذى برئ 
من الاخطاء. فأنت ترى أن الطريق إلى 
الكتابة الجيدة واختيار الموضوع المناسب 
ليس بعيدًا. 
الصريق محمود الغيطاني ‏ القاهرة 
لااظن ان موضوعك عن «انحطاط 
الثقافة التراثية» مقصوب به مجلة إبداع؛ 
فأنت ترد على الاستاذ محمد بغدادى 
الذى كتب موضومًا فى «صباح الخير» 
ومن الطبيعى أن ينشر ردك فى المجلة 
التى نشرت الموضوعءلان قارئ إبداع قد 
لايكون قد عرف عنه شيئًا. 


وفاء رضوان. اللمنصورة 


ونفسه صافية؟.. وأنا أنتظر لقاءه كل يوم فى لهفة ولوعة.. 


الحياة إلا تجاهله إياى.. لماذا لا يحنو ولا يعطف على كما يحنو 
ويعطف على اطفاله؟.. أيرانى لا استحق حنوًا او عطفا؟.. ام يرانى 
مخنوقة حقيرة.. لا قيمة لها.. ولا نفع فى الحياة سوى التمتع 
برؤيتها هكذا حبيسة فى قفصها؟.. 


إنى أحبه.. قلماذا يعاملنى بهذا الجفاء.. وأنا أحس روحه 


وأظل أنظف نفسى.. وأغسل جسدى بجناحىّ الصغيرين.. بقطرات 
الماء التى وضعها لى داخل القفص.. كى يرانى نظيفة جميلة كما 
يحب.. حتى إذا ما جاء إلى فى الصباح.. عانقته ‏ على البعد - 
معائقة العشاق.. وناجيته مناجاة الأحبة.. بأحلى ما تعلمت من 


لغتى.. لغة العصافير.. 
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لماذا ياإلهى لم تخلقه عصفورة مثلى.. حتى استطيع أن أخبره 
بحبى ل؟.. لقد اتى ذات ليلة يجلس بجوارى.. ثم فتح باب القفص.. 
ومَديده إلى.. ومسنى بها.. وأخذنى بين يديه.. يسترق النظر إلى.. 

لقد نلت ما تمنيته.. أخيرًا حملنى على يديه.. الرقيقتين 
الحانيتين.. لكنى حاولت أن أرتمى فى حضنه ساعتها.. فظننى 
أحاول الهروب.. وأبغى الخروج من القفص فأحسست بقسوة الدنيا 
كلها تتجمع فى يديه.. وتقبض على لتلقينى داخل القفص.. وتغلق 
الباب.. ياله من قاس عنيد.. أظننى ابفى هريًا ويُعدًا؟.. اانا احتمل 
البعد عنه؟.. وياليت الأمر انتهى عند قسوته وظلمه لى.. فلقد أعرض 
عنى بعد ذلك اليوم.. وأهملنى إهمالاً تامًا. ونأى نايا قاسيًا لارحمة 


فيه ولا لين.. فما بال زوجته التى تتمتع به ليل نهار.. حرمتنى من 
رؤياه حتى ثانية واحدة كل صباح؟ لقد كنت أتمنى ان أسالها عنه. 
آين هو؟.. لماذا اهملنى هكذا؟.. ولماذا لم يعد يأتى إلى كل صباح؟.. 
أتراه حتى بخل على بتلك اللحظات؟.. آم تراها . تلك الزوجة ‏ هى 
التى ابعدته عنى؟.. وانقضى اسبوع كامل دون ان اراه.. وعلمت أن 
سبب غيابه هو سفره.. وعندما عاد بعد عشرة ايام.. ووجدنى لا أكل 
ولا اشرب.. ووجد ما عليه جسدى من نحول وما على حالتى من 
اسوء.. فتع باب القفص.. وانتظر خروجى فلم أحرك ساكنًا.. إن 
سجنى الحقيقى فى الخارج.. وجنتى هى ذلك القخص.. طالما 
سأعيش بجواره.. لكنه لم يرحمنى.. وأمسك بى وقذفنى من النافذ: 


أهكذا يسافر دون أن يودعنى ولو حتى بمسّة من إصبعه؟.. ثم 


يأتى فى لحظة اللقاء ‏ بعد طول الهجر ‏ يقذف بى من النافذة.. لا 
يبفى وجودى.. ولا يرضى بقائى؟.. يا الله.. ما بالك عبادك لا 


نا عن الرحمة وانت أرجم الراحمين؟.. لقد وجدته احضر 


من يسلك دروب الفيافى وحيدً! سواى؟. أنا الناجى الوحيد من 


٠‏ كنت حاديها أشدوء وعلى وقع أشعارى تدب اقدام الإيل. 


مسنًا.. لا ابتعد عنها إلا عندما يعصف بى الجوع عصقًا.. 


ولكن.. لماذا لا يضعنى معها داخل القفص.. لنستمتع ‏ نحن 
الاثنتان بحبه؟ أه ليته يعلم كم أحبه.. ثم علمت فجأة أنه مرض.. ولا 
يقادر فراش حجرته.. فظللت أنشج يومها على نافذته الليل كله. 
أتمنى فقط رؤياه.. ولا ابغى إلا الاطمئنان عليه.. لكنى ظللت أنشج 
ولا يجف لى دمع.. ورغم ذلك لم آره.. بل ظلت النوافذ مغلقة.. 
والأبواب موصدة.. حتى وجدته هو.. هو نفسه يفتح النافذة ذات 
يوم.. ثم يعود ليرقد فى فراشه فكدت اطير فرحًا لرؤياه.. وظللت 
أسترق النظر إليه فى سكون.. وبى تألم الجريح.. وعندما رأني.. 
وجدته يبتسم.. ويرمقنى بنظرات عطف صافية.. واقترب منى أمام 
النافذة.. لشد ما زادت دهشته لحظتها.. لانى لم ابتعد.. وظل 
يقت ب.. وانا انشج لكن فى سكون.. واخيرًا.. حملنى على يديه.. 
ومس" جناحىّ الصغيرين.. وقربنى من حضته.. واخذنى ناحية 
مرقده.. واجلسنى على سريره.. وأنا هادئة راضية.. قانعة بكل ما 
يفعل.. وهكذا كان يتركنى فى الليل.. ويحملنى على يديه كل صباح.. 
يجلسنى بجواره.. وأحيانًا يطعمنى ويسقينى بيديه 


<متى سمعت صراحًا ذات يوم فى بيته وانا اقف على النافذة.. 
وازدا- الصراغ.. وانا لا أعرف ما السبب.. حتى وجدتهم يحملونه 
فى صندوق كبير.. وقد احاطره بملامة بيضاء.. وحوله الشسساء 
تصر: وتبكى.. ولم أدر.. هل مات صاحبى أم أصابه مرض".. لكنى 
من يومها وأنا أجلس على نافذته كل صباح.. انتظر ان يفتحها 
ويحملنى على يديه كما كان يفعل.. إنه سيأتى.. اليس كذلك؟.. لانى 
لم اشبع منه.. إنى سانتظره.. إلى انتهاء الحياة.. سأحيا لانتظره. 
مهما طال الانتظار. 


ممدوح شلبى ‏ القاهرة 
هاجمنا اللصوص. وطاردتنا خيلهم, ووجدت نفسى وحيدًا, 


ويعيدًا. وامتصتنى الفيافى. 
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لم اصادف قبيلة؛ ولم تصافح وجهى ابدًا نسائم. شهور عديدة 
كنت كا ماعز استخلص فى الصباح الباكر من طراوة الندى العالق 
على العشب مائي. ومن مضخ الكلا زادى. وأسافر أسافر بلا 
هداية. 

من يسلك دروب القيافى وحيدًا سواى؟ 

أنا الذى أشرت على قبيلتى بلزوم الرحيل. فسكوا لماذا؟, 
فجعلتهم يلاحظون مثلى عمق القحط المقيم. ويكتشفون هجرة 
الزواحف. واختفاء الوموش: وسقوط الصقور ميتة فى سلال 
الأمهات. 

وتنبات بالسبل الذى أغرق الشعير. ودك الخيام؛ وشرد الإبل 

وتنبات بالهجير الذى تلاهء فأحرقت الناس نارٌ الحقد 

وأخيرًا أطاعونى. فجمعنا دوابناء وحللنا خيامناء وحملنا متاعنا 
واطفالنا ونسامنا وهاجرنا حتى هاجمنا اللصوص فقتلوا كل القبيلة. 

من يسلك دروب الفيافى وحيدًا سواى؟ 

أنا حادى القافلة, وشادى القبيلة. صرت سيد هذا التيه 
المكتمل, اقدامى مشققة؛ وسترتى جرباء. وجسمى ضامر مثل شبح 
أحجل به على منحدر تل وأهوى كلما صعدت, فأعاود الصعود ثم 
السقوط والصعود حتى يئس منى التل. فتركنى امتعلى قمته. وعليها 
خر جسمى فنمت؛ فأقبل الليل ناحيتى وغطانى؛ وأنهضتنى فى 
الصباح الشمس, وهمت مرة اخرى علنى استدل على نهاية. 


أيتها النخلة التى تصادفنى الآن.. إقامتى مثلك أية. كلانا 
معجزة, فهلمى إلى وعانقينى. 

كانت النخلة التى انبتتها المعجزة. تحنو على وليدها؛ وتوغل 
جذرها فى باطن الارض حتى يعلق ماء الباطن عليه. ويصعد 
بالخاصية الشعرية فيرطب سطح الارض حول جذر وليدها فينمس. 

من أى عصر مطير انحدرت أيتها النخلة؟ 

ومن أى بذرة طيبة انبثقت؟ 

وكم مسافة بعيدة قطعتها حبتك على جناح الريح لتستقر هنا 
فى قلب هذا القحط؟ 


وكم شريدًا ضممتيه مثلى؛ وحنوت عليه فعاش على ثمارك 
حولاً. حتى يحين إثمارك التالى؟ 

أنا الناجى الوحيد من المذبحة. ما عدت شريدًا, صارت لى نخلة 
ووليدهاء وظلال تحمينى من الشمس, وثمار تكفينى حولاً؛ وجريد 
اصنع به سقيفة. آنا سيد هذا التيه المكتمل؛ أخيرًا صار لى بيت. 
وصارت لى مع المغارب نسائم, ومع الليالى قمر أحصى به الشهور, 
وعرفت من ظهور الصقور أن الغيث أت. فانتظرت بالثمر؛ ونشرته 
فى الأرض مع المطرء وسوف تكتمل المعجزة. سوف يخضر وجه 
الارضء وسوف يجتذب الناجين مثلى من المذابح 


و1 


ك1 


نحت للفنان ربيع الأخرس 


٠:‏ لوحة للفنان محطفى خضر من معرضه بقاعة أخناتون )١(‏ بمجمع القنون بالزمالك 


> ني الصدق والإصران اسناسة قويا للعمل عتره. التعبير عن هوية القنان من خلال التعسين اللوتر واختيار أشكالة 
كمفردات للفته الثى تتجاوز التشخيص لتفيض تجريداً واعياً قى تصميم يؤكد قدرات الفئان على حل الفراغ 
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تصدر عن الهيئة المصرية العامة للكتاب (يلك) 


الأسعار خارج جمهورية مصر العربية : 


سرريا ٠١‏ ليرة ‏ لمنان 7,76٠‏ ليرة ‏ الأردن ١,59٠‏ ديتار. 
الكويت 76١‏ فلس تونس ” ديئارات ‏ المغرب ٠١‏ درهما 
اليمن 176 ديالا _ البحرين ١,7٠١‏ دينار ‏ الدوحة ؟١‏ ريالا 
أبو ظبى 1١7‏ درهما ‏ دبى ١1‏ درهما ‏ مسقط ؟١‏ درهما 


الاشتراكات من الداخل : 
عن سنة (17 عدداً) 71,4٠‏ جنيهاً شاملاً البريد 


وترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية أو شيك باسم 
الهيئة المصرية العامة للكتاب ( مجلة إبداع ) . 
الاشتراكات من الخارج : 

عن سنة ( 11 عددا ) ١؟‏ نولاراً للأفراد 4,٠‏ دولاراً 
للهيئات مصافاً إلبها مصاريف البريد . البلاد العربية ما 
يعادل ١‏ دولارات . وامريكا وأوروبا ١4‏ دولاراً . 


المراسلات والاشتراكات على العنوان التالى : 

مملة إبداع 57 شارع عبد الخالق ثروت الدور 
الخامس ب ص : ب 35158 تليفون : 5974141 
القاهرة . فاكسيميل : 17847117 . 


الثمن : واحيد ونصف جنيه . 


المادة المنشورة قعبر عن رأى صاحبها وحده . والمجله لا تلتزم بنشر ما لاتطلبه . ولا تقدم تفسيرا لعدم الس 


هذا الغدد 


العنة الرابعة عشرة © أكتوبر ‏ نوفمبر 41ام © جمادى الأخرة /اغاه 
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الدراسات 

الفرنسيون فى مصر واستثارة العقل.... 

نويل 17 للشاعرة البولندية التى اكتشفت كروية التاريخ...حوروتا متولى 
لحليفة الزيات: دهشة العارف. .. اعتدال عثمان 


الرؤية عبر الجدران المتداخلة. 
من أدب الحرب..الرفاعى لجمال الفيطانى. خبيل حداد 
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صورة الذاث وصوة الآخر.... 
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دائرة النهر الفلسطينى. 
مقعد فى الجحيم . 
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القناع . حكلية عربية . 
مكان لائق لجسدى . 


مصطنى مهدى .. واقعية ما بين الكلاسيكية رعصر الفضاء..........ماجد يوسف 
مع ملزمة بالالوان 

المكتبة 

الفوضى فى الابداع الشعرى..... 
محتوى الشكل فى الرواية العربية.. 
1 إصدارات جديدة. .... 
© المتابعات 

المهرجان التجريبى فى دورته الثانية.......... هناء عبد الفتاح 
« تعقيبات 

رسالة من المهدى أخريف.... 
5 الرسائل 

أسبوع ثقافى مصرى فى الدنمارك «الدنمارك» 
أغنية الوادى والخوف من نخثر الحلم بالتغيبر 
مهرجان لوكارنو السينمائي «سويسرا. 
ملتقى الشباب العريى «المفرب» .... 
8 أصدقاء إبداع 


.سبرى حافظ 
.. خوزى سليمان 
... محمد حسن عبد المازظ 
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أعمد عبد المعطى همجازى 


7_١‏ سسسب 


الادب البولندى والتاج الرايج 


ركه تهانينا للبولنديين برابع* نويل يحصلون عليها منذ إنشاء الجائزة فى بداية القرن إلى الآن. 

والتهنئة لاتمنعنا من التعبير عن شىء من الدهشة, لأننا لانعرف الكثير وريما لم نكن نعرف حتى 
القليل» عن هذا الادب الذى حصد من هذه الجوائز قدر ما حصلت آداب أوربية كبرى, كالادب الروسى, 
والأدب الاسباني» وأضعاف ما حصد الهنودء واليابانيون. والعرب مجتمعين. 

إما أننا نجهل ما للأدب البولندى من قيمة يعرفها سوانا وإما أن الاكاديمية السويدية تجامل 
البولنديين وقد فتشت فى ما لدى من معاجم فى الآداب العالمية, فلم أجد شيئًا عن الشاعرة البولندية 
شيمبورسكا التى حصلت على الجائزة هذا العام. وكذلك لم اجد شيئا عن الشاعر تشيسلاف 
ميلوش الذى حصل على الجائزة فى أوائل الثمانينيات. وليس هذا بالطبع دليلا قاطعا على عدم الاهمية, 
لكن دليل على عدم الشهرة. 1 

غير أن الشهرة قد تأتى عن طريق الجائزة التى تلفت الأنظار لمن يفوز بهاء فيكتشف القراء فى 
أنحاء العالم أهميته. والواقع أن هذا على حد علمى ‏ لم يحدث بالنسبة للبولنديين الذين فازوا بها من 
قبل: هنريك سياكفتش عام 15.5. وفالديسلاف ريمونت عام 1574 فحصولهما على الجائزة لم 
ينقلهما من المحلية إلى العالمية أى من الظل إلى النور. 


* لم نأخذ فى الاعتبار هنا الكاتب البولندى الاصل الأمريكى الجنسية «إيزاك باشيفيتش سنجر» الذى فاز بجائزة نويل 
عام 1514 
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ومع ذلك. فنحن لم نقرا لأى من هؤلاء الفائزين الأريعة فى لغتنا أو فى غيرها ما يكقى للحكم على 
قيمته. وريما كان حصول الفائزة الآأخيرة على الجائزة فرصة للترجمة من البولندية إلى العربية ونحن 
نفتتح هذا المشروع بما ننشره فى هذا العدد من قصائد شيمبورسكا, فضلا عن تعريقنا بها. 


إل الاسكندرية عكس الجيتو 
-- 
لى كان لى الحق, لقدمت المسئولين عن فشل مهرجان «اسكندريات العالم» إلى المحاكمة؛ بتهمة 
تشويه سمعتنا الثقافية. وإساءة معاملة الأجانب. والتسبب فى ضياع الثروة التى كان مقدرا أن تجنيها 
البلاد. لو نجع المهرجان فى تحقيق غايته. 
وأنا لم أقرا شينا عن هذه الغاية ‏ وهذا وجه من وجوه التقصير التى أدت إلى الفشل ‏ لكنى 
استطيع أن أجمل هذه الغاية فى كلمتين؛ فالمهرجان الذى كان مقررا أن تشارك فيه كل المدن التى تحمل 
اسم الإسكندرية فى مختلف أنحاء العالم؛ يحاول أن يحيى فى الذاكرة المعاصرة حلم الإسكندرية. وليس 
هذا الحلم إلا تلك المدينة التى أقامها الإسكندر لتكون وطنا لكل الاجناس والأديان, وذلك من خلال الثقافة, 
أو بالتحديد من خلال الحوار الذى يقرب بين اللغات والثقافات ويهيئ لها ان تتبادل ما حملته من المعارف 
والخبرات الروحية والعملية. 
هذا هى الحلم الهللينى الذى تجسد فى الإسكندرية الأم. اسكندرية مصر التى مزجت بين الثقافة 
اليونانية والثقافة المصرية والثقافات الأخرى المجاورة كالعبرانية والفينيقية والبابلية واللاتينية. 
الحلم الهللينى هى المدينة الفاضلة التى تستطيع ان تحتضن كل الاجناس والاديان والثقافات. الحلم 
الهللينى هو البديل عن التعصب العرقى والطائفىء أو عن الجيتى الذى كان سجنا لليهود فحولوه إلى مثل 
أعلى يسود العالم الآن. على حين يتراجع المثل الأعلى الهللينى. 
النقاء العرقى هى الشعار الذى يرفعه الإسرائيليون. وحرب البوسنة, والعنصريون البيض فى جنوب 
افريقيا والولايات المتحدة. واليمين المتطرف فى فرنسا والمانياء وجبهة الإنقان فى الجزائر. 
ا ا ا ا ا 2 


وأنا أشك كثيرا فى أن تكون هذه الأقكار قد خطرت للسادة الذين أو كل إليهم تنظيم مهرجان 
«إسكندريات العالم». المهرجان بالنسبة لهؤلاء السادة له علاقة بمعنى الهرج والمرج وإثارة الضجيج 
والتهريج. أما النظر فى الحاضر والماضى والمستقبل. وقراءة التاريخ؛ واحترام الثقافة فشىء بعيد جدا عن 
هموم هؤلاء, وإذن كان لابد أن يفشل المهرجان! 


((220 جارودى من الماركسية إلى الإسلام 


قرات أن روجيه جارودى فى الطريق إلى مصر وريما هدر هذا العدد من «إبداع» بعد أن يكون 
المفكر الفرنسى الكبير قد وصل إلى القاهرة, فأنا إذن لا أزف لكم خبراء وإنما أريد فقط أن أنبهكم إلى 
أمر واحد يتعلق بالفقرة السابقة التى تحدثت فيها عن الحلم الهللينى. فروجيه جارودى الذى سمى 
نفسه أو نسميه نحن رجاء جارودى فى حقيقته مفكر هللينى. كانت الأممية الماركسية؛ بالنسبة له فيما 
مضى تجسيدا لهذا الحلم الهللينى. لكن راى ان الأممية الماركسية, قد تحولت فى الاتحاد السوفييتى إلى 
استبداد فردى وتمييز عنصرى فليس غريبا أى يهتدى جارودى إلى الإسلام الذى احترم العقل وأاخى 
بين الأجناسء وتبنى خير ما فى الثقافات ؛ وليس غريبا أن يصدم جارودى بعد ذلك حين يرى من 
المسلمين من يعتقد أن الدفاع عن الإسلام يقتضى إعلان الحرب على العقل والحرية والسماحة والتقدم؛ 


وهى القيمة التى أعلى شأنها الإسلام. 
اكه 
2-2 
إيضاح 


لاسباب فتية يصدر هذا العدد مزدوجاً. على أن ينتظم صدور المجلة أول كل شهر ابتداء من العدد 


القادم إن شاء الله. 


التحرير 


مراد وهبه 


ديالكتيك الحرية 
فى هذا الزميان 


عنوان هذا المقال ينطوى على مفهومين فى حاجة إلى 
توضيح وتحليل وهما «ديالكتيك الحرية» «هذا الزمان». 

نبدا بديالكتيك الحرية فنقول إنه إذا كان الديالكتيك 
ينطوى على مفهوم التناقض فمعنى ذلك أن مفهوم الحرية 
ينطوى أيضًا على تناقض. ١‏ 

وقد أوضح كانط هذا التناقض فى الفصل المعنون 
«نقيضة العقل الخالص» فى كتابه «نقد العقل الخالص». 
والنقيضة هنا هى سمة النطق (الملكة الثالثة من ملكات 
المعرفة عند كانط وتأتى بعد الحساسية والفهم) والتى 
تظهر عندما يتناول النطق قضايا اربع وهى وجود الله 
ويداية العالم والحرية وخلود الروح. فهذه القضايا 
ونقائضها سواء عند النطق. ونحن هنا نجتزئ النقيضة 
الثالثة الخاصة بالحرية؛ ونتناولها بشىء من التفصيل. 

يقول كانط إن العلية الطبيعية ليست العلية الوحيدة 
التى كرد إليها جميع ظواهر العالم؛ بل من الضرورى 
التسليم أيضا بعلية حرة لتفسير هذه الظواهر. ذلك بان 
كل ما يحدث بموجب العلية الطبيعية يحدث بعد حادث 
سابق بعينه. وهكذا إلى غير نهاية. فإذا لم يكن هناك 
سوى هذه العلية لزم القول بسلسلة لا متناهية من العلل 
لتعيين كل ظاهرة؛ ومن ثم يجب التسليم بعلية حرة قادرة 
على أن تبدا سلسلة ظواهر تجرى حمسب القوانين 
الطبيعية. 

نقيض القضية: ليس هناك حرية؛ فكل شىء فى 
العالم يحدث بحسب قوانين طبيعية. ذلك بأن كل بداية 
فعل تفترض فى العلة حالة لا تكون فيها فاعلة, فإذا 
صارت إلى حالة هى فيها فاعلة كان فيها حالتان 


ا امن 0ك 
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متعاقبتان لا تريط بينهما علاقة علية, ولكن لكل ظاهرة, 
فالحرية معارضة لقانون العلية .)١‏ 

ونخلص من هذه النقيضة إلى نتيجة أن إشكالية 
الحرية تقوم فى مبدا العلية. فإذا تشككنا فى هذا المبدأ 
لم يعد ثمة إشكالية فى الحرية. وفى تاريخ الفلسفة 
اشتهر كل من الغزالى وهيوم بتشككهما فى مبدا 
العلية مع تباين الغاية من هذا الشك. يقول الغزالى 
«الاقتران بين ما يعتقد فى العادة سببًا وما يعتقد مسببًا 
ليس ضروريًا عندناء بل كل شيئين ليس هذا ولا ذاك 
هذاء ولا إثبات أحدهما متضمن لإثبات الآخر مثل الرى 
والشرب. والشبع والأكل. والاحتراق ولقاء النارء والنور 
وطلوع الشمسء والموت وحز الرقبة؛ والشفاء وشرب 
الدواء. وإسهال البطن واستعمال المسهل» 9). 

ويقول هيوم قولاً مشابهًا لما يقوله الغزالى. ففى 
رأيه أن علاقة العلية خالية من الخسرورة. وما يزعم لها 
من ضرورة ناشئ من أن العادة تجعل العقل غير قادر 
على عدم تصور اللاحق وتوقعه إذا ما تصور السابق. 
ومن ثم يخلص هيوم إلى القول بأن علاقة العلية مجرد 
عادة عقلية 9). 

ونخلص من القولين. قول الغزالى وقول هيوم؛ إلى 
أن ثمة علاقة عضوية بين العلية والضرورة. فإذا انتفت 
الضرورة انتفت العلية وخلت الحرية من إشكاليتها. ومن 
هنا كان شوبنهور محقًا عندما تناول الحرية فى ضوء 
الضرورة فى كتاب له بعنوان «مقالة فى حرية الإرادة» 
(1841). فى مفتتحه يثير شوينهور هذا السؤال: 

ها الحرية؟ 


وجوابه بالسلب: إنها غياب العائق. واستنادًا إلى 
مفهوم العائق يطرح شوبنهور ثلاثة مفاهيم للحرية: 
الحرية الفيزيقية وهى تعنى غياب العائق الفيزيقى فنقول: 
سماء صافية ومجال مفتوح ومكان خال. ومن البين ان 
هذا المعنى للحرية ليس معنى فلسفيًا وإنما هو معنى 
شعبى. أما الحرية العقلية فقد تناولها أرسطى فى كتابه 
«الأخلاق النيقوماخية» من حيث العلاقة بين الفكر وبين 
الإرادى واللا إرادى» وينتهى إلى أن ثمة ترادفا بين ما 
هو إرادى وما هو حر 7©). ولكنه يقف عند هذا الحد دون 
أن يتجاوزه إلى ما هو أبعد من ذلك وهو أن الإرادى ليس 
ممكنًا من غير باعث. والباعث علة. وماله علة فهو 
ضرورىء ومن ثم فالإرادى خسرورى. وغير ذلك ليس 
بالصحيح. تبقى الحرية الأخلاقية؛ وهى؛ فى رأى 
شوبنهور. مرتبطة أيضمًا بالبواعث مثل التهديدات 
والوعود والمغامرات. الحرية الأخلاقية إذن محكومة هى 
الأخرىء وبالتالى فإنها ليست حرة. ويخلص شوبنهور 
من ذلك إلى أن القول بحرية من غير سبب كاف هى قول 
يبعدنا عن الموضوع ويدخلنا فى الغموض. ومبدا السبب 
الكافى قد تناوله شوبنهور قبل ذلك فى رسالة 
للدكتوراه عنوانها «الاصول الأريعة لمبدا السيب الكافى» 
(1417) وضع فيها نظريته عن المعرفة كأساس لمذهبه. 
وهى نظرية تستند إلى مبدا السبب الكافىء وهى مبدآأ 
قبلى بالمعنى الذى يقصده كانط. أى غير مستمد من 
التجرية دون مجاوزة التجرية؛ وهى يعنى أن أى شىء هى 
على علاقة ضرورية بأى شىء. وفى عام ١814‏ فصل 
نظريته فى كتاب من جزمين بعنوان «العالم إرادة وفكرة», 
يقرر فيه أن ثمة حقيقة أولية هى أن «العالم هو فكرتى» 
بمعنى أن العالم منقسم إلى جزمءين ضروريين وغير 


منفصلين وهما الموضوع وهو موجود فى المكان والزمانء 
والآخر الذات وهى ليست فى المكان او الزمان. والعالم 
كفكرة هو محصلة الموضوع والذات معًا. والزمان والمكان 
والعلية الصور الكلية للموضوعات ايا كانت وهى 
موجودة قبلا فى الذات. والعلية هى أساس العلاقة 
الضرورية بين الموضوعات. وهنا يشير شوبنهور إلى 
كتابه «الاصول الاريعة لمبدا السبب الكافي» *). 

وهذا التتسلسل فى تاليف هذه الكتب, عند 
شوبنهور, يعنى أن إشكالية المرية تكمن فى مبدأ 
العلية كما هو الحال عند كانط. ولكن إذا كان مبدا 
العلية من المبادئ العقلية وإذا كان البحث فى المبادئ يتم 
فى مجال نظرية المعرفة بإشكالية الحرية إذن ينبغى 
بحثها فى مجال نظرية المعرفة. بيد أن نظرية المعرفة 
مرتبطة, تاريخيًاء بمفهوم الحقيقة. فكل مطلع على تاريخ 
الفلسفة, يعلم ان نظرية المعرفة هى المصور الذى تدور 
حوله المسائل الفلسفية ويعلم أن الفلاسفة متفقون على 
أن المعرفة العقلية أعلى من المعرفة الحسية, ومن ثم يعلم 
أن مسالة المعرفة هى مسكلة العقل. ومسالة العقل 
مرتبطة جوهريًا بمسالة الحقيقة. ولهذا تسال الفلاسفة 
عما إذا كان فى مقدور العقل الوصول إلى الحقيقة أو 
هو مضنطر إلى الشك. 

ولكن إذا كانت المعرفة مرتبطة تاريخيًاء بالحقيقة, فهل 
يحق لنا التساؤل عن مدى مشروعية هذه العلاقة بين 
المعرفة والحقيقة وإذا كان لنا هذا الحق فالسؤال إذن: 

ما الحقيقة؟ 

يعرف ارسطو الحقيقة بأن تقول عما هو موجود أنه 
موجود, وأن ما ليس موجودًا فهو ليس موجودً. وهذا 


التعريف يعنى أن ثمة تطابقًا بين ما يقال وما هو موجود. 
بيد أن هذا التطابق يفترض أن الإمكانية المنطقية لصدق 
العبارات مشتقة من الإمكانية الأنطولوجية للموجودات 
من حيث أن هذه الموجودات مطابقة لذاتهاء وهذه المطابقة 
هى هويتها. ولهذا يقال عن الهوية إنها «طبيعة» الموجود», 
أى أن توجد يعنى أن تكون مماثلاً لذاتك. ولم يتوقف 
افلاطون عن ترديد هذا المعنى باليونانية 1205 ماناة 
0اناة. وتابعه فى ذلك أرسطو فى قوله بأن الموجود 
والوحدة شىء واحدء أى أن كلا منهما متضمن للآخر. 
ومن هنا العلاقة بين الوجود والحقيقة التى أوضحها 
افلوطين فى هذه العبارة «إذا كان فى إمكاننا أن نقول 
عن أى شىء ما هو فإن ذلك مردود إلى وحدته وهويته».. 
الحقيقة إذن اساسها هذه الانطولوجيا الكلاسيكية. فإذا 
اهتزت هذه الأنطولوجيا اهتزت معها الحقيقة وواجهت 
أزمة, أى إذا اهتزت طبائع الموجودات لم يعد ثمة مبرر 
للقول بثبات الحقيقة. وقد اهتزت هذه الأنطولوجيا بالفعل 
بفضل نظريتين: نظرية التطور والنظرية النسبية. الأولى 
بتقريرها عن تغير الطبائع بالتطور والثانية فى معادلتها 
المشهورة القائلة بأن الطاقة هى الكتلة مضروبة فى مربع 
سعة الزمن فى الثانية. 

والسؤال إذن: 

إذا كانت الحقيقة غير ممكنة أنطولوجيا فهل هى 
ممكنة ابستمولوجياء أى ممكنة إذا كانت نقطة البداية 
تحليل العقل وليس تحليل الوجود؟ 

إن المطلع على تاريخ الفلسفة يلحظ أن كانط هو أول 
مَنْ فطن إلى أن العقل ديالكتيكى بمعنى أنه محكوم 
بالتفكير فى المتناقضات دون القدرة على مجاوزتها على 
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نحوما أشرنا فى مقدمة هذا المقال. وإذا امتنعت 
المجاوزة امتنع العقل عن الوقوع فى برائن 
الدوجماطيقية: اى فى توهم امتلاك المقيقة المطلقة. 
والفضل فى ذلك مردود إلى هيوم فى تشككه فى مبدأ 
العلية إذ يقول كانط «لقد ايقظنى هيوم من سباتى 
الدوجماطيقى». كان ذلك فى القرن الثامن عشرء أما فى 
القرن العشرين فقد رفض هيزنبرج مبدا العلية بفضل 
«مبدا اللا تعين» الذى ينص على استحالة دقة تحديد 
موقع الجسيم وسرعته فى وقت واحدء وعلى أن حاصل 
ضرب درجة عدم اليقين الخاصة بالموقع فى درجة عدم 
اليقين الخاصة بالسرعة تساوى رقمًا ثابتًا. ومن ثم قال 


هيزنبرج عندما اكتشف هذا المبدأ «أعتقد أننى قد 


رفضت مبدا العلية, (©. 

وإذا كانت الحقيقة مؤسسة على مبدا العلية. وإذا 
كان هذا المبدأ ينطوى على الضروة النافية للحرية, وإذا 
كان هذا المبدا موضع شك ورفض فما هو مفهوم الحرية 
إثر حذف هذا المبدا؟ 

إن مبدا العلية. فى صورته التقليدية, يعطى الأولوية 
للماضى لأنه يحكم على اللاحق بالسابق. ومعنى ذلك أن 
الماضى متقدم على المستقبل. ولكن فى إطار تغيير الواقع 
فالوضع مختلف. ذلك أن التغيير ينطوى على وضع 
وسائل لتحقيق غاية. وإذا كان التغيير ينطوى على الفعل 
فالفعل إذن غائى. والغاية مطروحة بالضرورة فى 
المستقبل. ومن ثم فالفعل مستقبلى. ولأنه مستقبلى فهو 
رمز على النفى والإيجاب معًا. هو رمز على النفى من 
حيث أنه رافض لوضع قائم 000 512005 وهو رمز على 
الإيجاب من حيث أنه محقق لوضع قائم ناو 2:0 أى 


لوضع ممكن. ومعنى ذلك أن الوضع الممكن هى علة تغيير 
الوضع القائم؛ أى أن العلة مطروحة فى المستقبل وليست 
فى الماضى, ومن ثم فالعلة ذاتها هى فى مجال 
«الإمكان», أى أنها لن تتحقق وإنما هى فى الطريق إلى 
التحقق. الحرية إذن مطروحة فى المستقبل وليست فى 
الماضى (©. 

ونخلص من ذلك كله إلى أن الحرية تستلزم رؤية 
مستقبلية؛ ومن ثم فالرؤية الماضوية نافية للحرية. 

والرؤية الماضوية بدأت فى البزوغ «فى هذا الزمان» 
وأعنى فى بداية السبعينيات على هيئة «أصوليات دينية». 
ولفظ «الاصولية», لغويّاء مشتق من «أصولء. والحال 
كذلك فى اللفة الإنجليزية. وأغلب الظن أن الذى سك 
اللفظ الإنجليزى 103031368211553 هى رئيس تحرير 
مجلة «نيويورك وتشمانء» فى افتتاحية عدد يوليى ١97٠١‏ 
حيث عرف الاصوليين بأنهم أولئك الذين يناضلون 
بإخلاص من أجل الاصول. وأغلب الظن كذلك أن مدت 
لسك هذا المصطلح سلسة كتيبات صدرت بين عامى 
151١-‏ بعنوان «الأصول». وأهم ما جاء فى هذه 
السلسلة مهاجمة تيار «نقد الإنجيل» لان هذا النقد من 
شأنه أن يفضى إلى القول بأن الإنجيل تسجيل لتطور 
دينى. هذا بالإضافة إلى نقد النظريات العلمية ويالاخص 
الداروينية المهددة لقصة الخلق كما وردت فى سفر 
التكوين. 

وفى تقديرى أن الأصولية الدينية» فى نشأتهاء 
مردودة إلى مقاومة أفكار التنوير ومُثله. وقد عبر عن هذه 
المقاومة عميد الأصوليين أيا كانت مللهم ونحلهم فى 
كتابه المشهور «تأملات فى الثورة فى فرنساء )١0750(‏ 
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أى بعد الثورة الفرنسية بعامين. الفكرة المحورية فيه 
تدور على التزام ب «الموروث», أى الالتزام برؤية ماضوية, 
وعلى اتهام التنوير بأنه بريرية وجهالة. وهذا الاتهام وارد 
فى كل الأاصوليات الدينية. لأنه مع التنوير بزغت 
حكومات ديمقراطية جديدة» ونشأ علم اجتماع جديد 
يهدد اللسلمة القائلة بأن الاشكال الاجتماعية التقليدية 
هى انعكاس لنظام إلهى» ويحل محلها المسلمة القائلة بآن 
هذه الاشكال الاجتماعية إنما هى من صنع البشر 
وليست من صنع الله. 

والاصوليات الدينية, فى جوهرهاء تأخذ بحرفية 
النص الدينى ولا تقبل تأويله لأنه. فى رأيها يرقى إلى 
مستوى الحقيقة المطلقة. ومن هنا نشأت ظاهرة مأساوية 
جماهيرية أطلقت عليها اسم «مّلاك الحقيقة المطلقة» وهو 


الهوامش 


اسم بديل عن الأصوليين الذين هم بحكم هذه الملكية 
يطالبون بفرض سلطانهم على جميع مجالات الحياة 
الإنسانية» ومَنْ يرفض فقتله واجبم ووجوبه مردود إلى 
وجوب الدفاع عن الحقيقة المطلقة خشية اهتزازها كمد 
أدنى وإنكارها كحد اقصى (6. 

والسؤال إذن: 

إذا تحقق فرض ساطانهم ماذا يبقى من الإعلان 
العالمى لحقوق الإنسان؟ 

جوابنا: لا شىء. لأن هذا الإعلان هو ثمرة إعلان 
الشورة الفرنسية للمبادئ الثلاثة: الحرية والإخاء 
والمساواة. 

ديالتيك الحرية إذن مهدد بالتوقف فى هذا الزمان 
والسؤال العمدة إذن: 

كيف نواجه هذا التهديد؟ 


.43 - 17 .مم ,آآ .ا ركتقة8 ,لمقلمة لتقا ,تسصدظ .نا رعتناط ممعتهع. 12 عل عدوتاقت ,أمدع1 (1) 


(1) الغزالي, تهافت الفلاسفة, دار المعارف, /المة1 , مسالة 11 , ص 73]4 . 


. 167 - 165 . هم ,1960 ,لره0:1 ,عمننل! مقصسدة] زه عستندع] ى ,عدسة] (3) 


.11 عامه8 , 1987 ,علتملا بوعل3 .وعامه8 5سعطاعمم بسمملةء لآ .ها ,كعنطاع مدع طعمصومء111 عط ,علاماوتهة (4) 


. 1966 رولا بوعل! ,كوم نوع اطنط تعنزمحآ رعمرزو2 .نا ,للمتأقامعوعومع1 لمة 11ز/لا كه كلءمه عط ,تعسهطمعممطء5 (5) 


.6- 3.مم ,1غ 


6 .م ,1994 ,متتتزمعط ,مهلا داع معطمعواكء1] دبع سمط ,]1 (6) 


(1) مراد وهبه. مستقيل الأخلاق, دار الثقافة الجديدة, 1544. ص 118 774 . 


(4) مراد وهبه. الاصولية والعلمانية: دار الثقافة, 1656 


1 


عاصم الدسوقنى 


الفرنسيون فى مصر 
واستثارة العتل 


لم تكن الحملة الفرنسية على مصر -١/54(‏ 18.1) 
مجرد غزوة عسكرية صاحبتها اعمال من العنف 
والتدمير والحصار والملاحقة والمطاردة وارتكاب الأعمال 
المنافية للآداب, فإن هذه الاعمال اللاأخلاقية تصحب 
عادة الحروب التى هى فعل لا أخلاقى بطبيعة الحال. 
وعلى هذا فإنه لا يصح ونحن نتحدث عن الحروب أن 
نيحث عن الاخلاقء ولا يجوز أن نحتكم إلى معيار 
أخلاقى لتقييم عمل لا اخلاقى. ورغم أن هذه الاعمال 
التى تصحب الحروب والغزوات تترك آثارا عميقة فى 
النفوس يصعب نسيانهاء وتواد احقادا عند الذين 
أصيبوا منها إصابات مباشرة يصعب التخلص منهاء إلا 
أن التاريغ لا يتوقف عندها كثيرا ولا تحتل فى سجلاته 
صفحات كثيرة. ذلك أن البحث العلمى فى التاريخ يقوم 
على اكتشاف علة الحوادث وأسبابها ويتوقف عند 
النتائج المتداعية وتأثيراتها فى مجمل الاوضاع 
والتطورات اللاحقة. 

ولست أرمى بهذه الكلمات إلى إغفال التداعيات التى 
تنتج عن أعمال الفزى, ولكنى ادعو الى تجاوزها 
والكشف عن الثمرات والتقاطها. ولو كانت الشعوب 
المغزوة تتوقف عند مسلك غزاتها وذكرى الامهاء لما أدرك 
احد معنى التاخر والتخلف, ولا اكتشف أسرارالتغير 
والتقدم. 

على أن البحث فى تقييم الوجود الفرنسى فى مصر 
يبدا من نقطة الصدام بين قيم حضارية مختلفة.. 
فالمجتمع الفرنسى الذى حمل نابليون إلى مصر كان 
قد عرف الثورة الصناعية وتقدم بالإنتاج ووصل إلى 
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مرحلة من فلسفة التنوير حين ثارت البورجوازية على 
الحكم المطلق واقامت الجمهورية وأعلنت مبادئ الحرية 
والإخاء والمساواة. أما المجتمع المصرى الشرقى 
العثمانى الذى لاقى الفرنسيين فكان لا يزال مجتمعاً 
يخضع لتحكم الفرق العسكرية المتناحرة (المساليك). 
ولحكم أو توقراطى يفرض نفسه إعمالا لفكرة أن طاعة 
ولى الاممر من طاعة الله ورسوله.. وكل هذا فى إطار 
اقتصاد حرفى تجارى بسيط بفعل العزلة وتحول الطريق 
العالمى للتجارة: ومن ثم انطفاء شرارة الاحتكاك بين 
الثقافات. 


تبدا استثارة العقل المصرى بالمنشور الذى أعده 
نابليون يوم 77 يونية /178وهى فى عرض البحر وقبل 
ثلاثة أيام من نزول قواته إلى الشواطئ المصرية فى أول 
يولية» عندما قال إن الشىء الذى يميز الناس بعضهم عن 
بعض هو العقل والفضائل والعلوم فقط.. وإن الارض 
المصرية إذا كانت التزاما للحكام المماليك فإن عليهم أن 
يظهروا الحجة التى كتبها الله لهم. 


وعندما يقرا المشقفون المصريون هذا الكلام وفى 
مقدمتهم جماعة العلماء. فلا بد من أن تهتز لديهم بعض 
المسلمات.. إذ وجدوا من يقسول لهم إن العقل وليس 
الايمان أى التقوى هو معيار التفاضل بين الناس والتمييز 
بين البشرء وإن من يعرف من العلوم أفضل من غيره 
واجدر بالحكم ممن لا يسرف, وإن الوالى الذى يستند 
إلى تفويض إلهى فى الحكم وإلى فكرة أنه مستخلف فى 
الأرض كرها أى طوعاء أمر غير حقيقى وينقصه البرهان 


إذ ينبغى على هذا الحاكم أن يبرن الحجة أو الوصية 
الإلهية فى قيامه بالمتصب. 

وعندما يفكر نابليون فى تكوين مجالس استشارية 
(دواوين) فى القاهرة وفى عواصم الأقاليم (المديريات) 
من صفوة المجتمع من العلماء والمشايخ والوجهاء؛ لم يكن 
الهدف هى إقامة حكومة نيابية (ديموقراطية) لآن فرنسا 
نفسها كانت ما تزال فى مرحلة الثورة بكل إجراءاتها 
الاستثنائية ولم تكن قد توصلت إلى صيغة مستقرة 
للحكم. ولكن الجديد هنا أن صفوة المجتمع عرفت أنها 
يمكن أن تشارك فى الحكم بدرجة أو باخرى. وأنها 
ليست عناصر هامشية ينفرد بأمرها أولثك المماليك قادة 
الفرق العسكرية. 

ولاشك أن نابليون استهدف من هذا التشكيل 
التعرف على رأى نخب المجتمع حتى يتعرف على درجة 
الاستجابة لما قد يتخذه من قرارات. وليس من المستبعد 
أن جماعة العلماء رات فى هذا الاجراء تطبيقا لفكرة 
الشسورى.. فكرة اخذ الرأى دون إلزام؛ وهى المبدا 
الإسلامى الذى تجاوزه الحكام المسلمون فى مباشرتهم 
لأمور البلاد. 

على أن نوعية اعضاء هذه المجالس طبقا لاختيارات 
نابليون جعلت النخب المصرية تدرك أن المصريين عبارة 
عن عدة قوى اجتماعية متوازية لا يفضل أحدها الآخر.. 
وإلا لماذا يحرص نابليون على أن يكون فى المجالس 
ممثلون عن التجار والصناع, وممثلون عن مشايخ القرى 
ورؤساء البدى والاعيان والعلماء والفرق العسكرية, بل 
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وممثلون عن الأقباط وعن الأجانب.. آلا يعكس هذا 
التمثيل شرائح المجتمع المصرى كما درسها علماء 
الحملة بعد ذلك للنشر فى كتاب وصف مصر. 

وعندما اجتمع أعضاء الديوان العام الذى يضم 
ممتلين عن دواوين القاهرة والأقاليمء وطلب منهم أن 
يختاروا رئيسا للمجلس. أشار الجميع الى الشيخ 
عبدالله الشرقاوى, إلا ان القيادة الفرنسية اعترضت 
وأفهمت المجتمعين أن الاختيار يجب أن يكون سريا عن 
طريق أن يكتب كل عضو الاسم الذى يراه صالحا ثم 
تحسب الاصوات (الاقتراع). صحيع أن الأعضاء 
أجمعوا على اختيار الشيخ عبدالله الشرقاوىء إلا أن 
الاسلوب الذى اتبع فى الاختيار لابد وأنه جعل الصفوة 
تدرك الفرق بين أن تختار الجماعة قائدهاء وأن يفرض 
على الجماعة قائد على غير رغبتها. 

واذا استعرضنا جملة السياسات التى باشرتها 
الحملة الفرنسية بعيدا عن المطاردة والقمع.. الخ فسوف 
ندرك حجم التغيير الذى تركه الفرنسيون فى مصرء 
وقيمة ما طرحوه من أفكار الحريةوالإخاء والمساواة فى 
الترية المصرية. 

ففى مجال القضاء تم تحديد رسوم للتقاضى أمام 
المحكمة الشرعية بواقع "7 من قيمة المتنازع عليه, وكانت 
قبل ذلك متروكة للاهواء وللمساومة وللابتزاز. كما تقرر 
أن يقتص القضاء من القاتل عن طريق المحاكمة 
والمرافعة, وكان الأمر متروكا من قبل لمبدأ «الدية» أى 
الحصول على ثمن دم القتيل ومطاردة أسرة القتيل 
للقاتل والاقتتصاص منه بمعرفتهاء وهى عادة موروثة 


وذميمة. واكثر من هذا فإن الفرنسيين انشلوا محكمة 
لكل طائفة من طوائف المجتمع : للأقباط , وللشوامء 
وللأروام. ولليهود, مع حرية التقاضى أمام المحكمة 
الشرعية لمن يرغب من هؤلاء . وقد أدت هذه الإجراءات 
إلى حرمان الملتزمين من ممارسة شئون القضاء والإدارة» 
وكان نابليون يرى فى الملتزمين أمراء اقطاع» وفكر فى 
القضاء عليهم كما فعلت الثورة الفرنسية, وهى الإجراء 
الذى أقدم عليه محمدعلى فيما بعد ...)184١1(‏ ألييس فى 
هذه الإجراءات أساسا لفكرة المجتمع المدنى الذى يعطى 
لكل فرد فيه حقه فى الحياة ولكل طائفة .. إذا كنا فى 
مجتمع طوائف..حقها فى صيانة ذاتها دون أن تفرض 
عليها شريعة محددة الإ باختيارها؟. 

وفى إطار فكرة المساواة تحددت ضريبة التكات 
والأموال المنقولة بمقدار 0/, ولم تكن محددة من قبل. 
وتم تعميم الضريبة على جميع من يقيم على أرض مصر 
أيا كانت جنسيتهم أى عقيدتهم دون تفوق عنصر على 
آخرء والزم الجميع بدفع الضريبةالعامة للخزينة بما فى 
ذلك الفرنسيين المقيمين فى البلاد. ولا كان رجال الحملة 
الفرنسية متأثرين بآراء جماعة القريوقراط فى فرنساء 
فقد عملوا على تركبز الضرائب فى ضريبة واحدة تؤخذ 
من الأرض الزراعية باعتبار أن الزراعة فى عرف 
الفزيوقراط هى المصدر الرئيسى للثروة. 

ومن ناحية أخرى فإن من أتيح له من المصريين زيارة 
المجمع العلمى الذى أسسه نابليون من جملة علماء 
الحملة (147 عالما) تأسيا بالمجمع العلمى الفرنسى فى 
باريسء لابد وأنه قد عقد مقارنة ذهنية بين مفهوم العلم 
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السائد فى الشرق ومفهوم العلم الواقد مع 
الفرنسيينولعله أدرك أن هناك علوما أخرى غير العلوم 
الشرعية التى نش عليها؛ ذلك ان المجمع كان يتكون من 
أقسام علمية: علوم رياضية, وطبيعة, واقتصاد سياسى, 
واداب وقتون. وعلى هذا قإن المجمع فى أبسط مظاهره 
كان وسيلة التعرف على حجم العلوم والأقكار على 
الشاطئ الآخر من البحر المتوسط ولاشك أن محدعلى 
عندما استقرت له الأمور فى حكم مصصر واصل خط 
السياسات الفرنسية فى المجالات الاقتصادية والسياسية 
بشكل عام. 

وعلى هذا جاز لنا أن نقول إن الحمملة الفرنسية 
بصرف النظر عن وجهها العسكرى القبيح» كانت صدمة 
حضارية وثقافية حتى ولى كان لدى بعض علماء مصر 
من أمثال الشيخ حسن العطار قدر من علوم الفرتجة. 
كما كانت الحملة بما حملته من افكار الحكم والسياسة 
والاقتصاد بداية ظهور تنازع الولاء بين الفكرة الدينية 
الإسلامية العثمانية التى تقوم على طاعة الخليفة 
والسلطان وأولى الأمرء ويين الفكرة العلمانية الأوريية 
التى تقوم على عزل السياسة وأمور الحكم وهى أمور 
متحولة ومتغيرة عن الدين وهى أمر ثابت. 

ومن عجب أن العثمانيين بقيادة سليم الأول وهم فى 
حريهم مع المماليك لاحتلال مصر ارتكبوا الكثير من 
الأموال والفظائع كما ينذكر اين.إياس فى كتابه 


«بدائع الزهور » فقد حزوا رعوس من وقع فى أيديهم, 
وقتلوا من كان يحتمى بمآذن المساجدء ونهبوا القماش 
والسلاح والخيول والبغال والجوارى والعبيدء ونهبوا 
القناديل والحصر من الزواياء وأحرقوا جامع الامير 
شيخو ن فى حى الصليية, واقتحموا الجوامع بحثا عن 
المماليك الجراكسة, واقتحموا الجامع الأزهر وجامع 
الحاكم بأمرالله وجامع ابن طولون وفير ذلك من 
المزارات.. بل لقد اقتحموا مشهد السيدة تفيسة رضى 
الله عنها ودخلوا إلى ضريحها وداسوا على قيرهاء 
وآخذنوا قناديل المشهد من الفضة والشمع الموجود 
والبسط المفروشة» وقتلوا فى مقامها جماعة من المماليك 
الباحثين يصفون دخول العثمانيين. مصر «بالفتح» وهو 
معتى دينىء ولا يقولون «الغزى».. ولا يتوقفون فى تاريخ 
الحملة الفرئسية الاعند اقتحام العسكر الفرنسيين 
الجامع الأزهر بخيولهم, ولا يذكرون اقتحام العثمانيين 
للأزمر وغيره من الجوامع ولشهد السيدة نفيسة.. 

آلم يفعل العثمانيون ما فعله الفرنسيون وزيادة؟ 
فلماذا هذا الخلل فى المعايير.. هل وحدة العقيدة تمنع 
من ذكر الحقيقة؟ إن الأمر بحاجة إلى استثارة للتفكير 
العقلى فى التاريخ بحثا عن العلل والأسباب واكتشاف 
النتائج بدلا من الجرى وراء العاطفة والامتثال لها. 
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نابليون بونابارت 


قناعالنبى 


(حكاية عربية) 


فى عام ١7١‏ للهجرة:ء كان المهدى يمسك بزمام الحكم فى بغدادء وقد شهد هذا الأمير العظيم, الكريم, المستنير» 
الشهمء ازدهار الامبراطورية العريية فى ظلال السلم والأمن. وإذ كان جيرانه يخشونه ويحترمونه, فقد انكب على العمل 
على ازدهار العلوم والإسراع بنجاحاتهاء لكن السكينة ارتبكت بسبب [ابن] حكيم الذى شرع, من أعماق خراسان, بتكوين 
أشياع له فى جميع أجزاء الامبراطورية. وكان [ابن] حكيم؛ الطويل القامة, والذى كان بليعًا بلاغة ذكورية ونزقة, يزعم أنه 
نبىء وقد دعا إلى أخلاق طاهرة عزيزة على أفئدة الجماهير: فقد كانت المساواة فى المكانات وفى الثروات هى الشعار 
الأساسى لخطبه. وقد انتظم الشعب تحت بيارقه, وكان ل [اين] حكيم جيش. 

وقد رأى الخليفة والكبراء ضرورة أن يخنقوا انتفاضة بهذه الدرجة من الخطورة فى مهدهاء لكن قواتهم منيت بالهزيمة 
عدة مراتء وعلى مدار جميع الأيام كان [ابن] حكيم يحرز نتصرًا جديدًا. 

على أن مرضا فظيعاء ترتب على مكابدات الحربء أدى إلى تشويه وجه ابن حكيم. ولم يعد جميلاً كما كان؛ إن هذه 
الملامح النبيلة والفخورة, وهاتين العينين الواسعتين والمتقدتين» قد تشوهت, وأصيح [اين] حكيم أعمى. وكان بإمكان هذا 
التحول أن يؤدى إلى كبح حماسة أنصاره: قخطر بباله أن يرتدى قناعًا قضيًا . 

وظهر وسط أشياعه وهى يرتدى هذا القناع. لم يفقد [ابن] حكيم شيئًا من بلاغته. وكان لكلامه القوة نفسها. وقد 
تحدث إليهم وأقنعهم بأته لا يرتدى هذا القناع إلا لكى يحول دون أن يعمى النور الذى يشع من وجهه أبصار البشر. 
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وقد عتمد أكثر من ذى قبل على هذيان الشعوب التى آثار حماستهاء عندما آدت خسارة معركة إلى تخريب أعماله 
واختزال أنصاره وإضعاف إيمانهم. وقد حوصرء وكانت الحامية قليلة العدد. عندئذ جمع أشياعه وقال لهم: أيها المؤمنون» 
يامن اختارهم الله ومحمد لإحياء الإمبراطورية ولرد الاعتبار إلى أمتناء لماذا يثبط عدد أعدائنا عزيمتكم؟ اسمعوا: فى الليلة 
الماضية, عندما كنتم كلكم غارقين فى النوم, سسجدت وناديت الله: «ياأبى, لقد حميتنى على مدار سنين عديدة. وأنا أو 
الذين معى لايد أننا نذتب قى حقك فأتت تتخلى عنا!». ويعد ذلك بلحظة سمعت صوبًا يقول لى: هيا [ابن] حكيم, إن الذين 
لم يهجروك هم أصدقاوّك الصادقون وهم وحدهم المختارون. وسوف يتقاسمون معك ثروات أعدائك المتكبرين. انتظر القمر 
الجديد, واعمل على حفر خنادق عميقة وسوف يسقط فيها أعداوّك كذبابات دوخها الدخان». 

وسرعان ما حفرت الخنادق, وجرى ملء أحدها بالجير. وجرى وضع براميل مليئة بالأنبذة على الحافة. 

ويعد عمل كل هذاء جرى تناول وجبة جماعية؛ وشرب الجميع من النبيذ نقسه وماتوا كلهم بأعراض واحدة. 

وجر [ابن] حكيم جثثهم إلى الجير الذى تحللت فيه. وأشعل النار فى المشرويات الروحية وآلقى بنقسسه فيها. وفى 
القداةء كانت قوات الخليفة تريد التقدم, لكنها توقفت عندما رأت البوابات مقتوحة. وأخذت تدخل بحذر ولم تجد غير 
امرأة هى عشيقة [ابن] حكيم, التى كتيت لها النجاة من بعده. 

تلك كانت نهاية [اين] حكيم الملقب بالبرقعى الذى يعتقد أشياعه أنه قد رقع إلى السماء مع جماعته. 


هذا المثال غريب لا يكاد يصدق. فإلى أى حد يمكن لجنون الشهرة أن يعضى؟ 


حاشية من المترجم : 

كتب نابليون بوتابارت هذه الحكاية العربية فى عام 11484 أو فى عام 1/44 مستلهمًا نصا نشره مارينى الذى أخذه بدوره عن ايريلى. وقد 
نشر نص بونايرت لأول ة فى كتاب: «نايوليون. مخطوطات لم يسيق نشرهاء الذى أعده ماسون ويياجى وصدر فى باريس فى عام 111١‏ [الجزء 
الثانى, ص /1 - 14] وقد ترجمناه عن كتاب هنرى لورنس: «الأصول الفكرية للحملة القرنسية على مصر». الصادر عن دار نشر ايزيس. استنبول 
باريسء عام /الهةا [ص 7301 307]. 

وتدور الحكاية العربية فى من الخليفة العياسىء المهدى بن المنصور, (114-198 هجرية/ 1/٠‏ 40/ ميلادية]» وتستند إلى - وتعيد تشكيل 
- حدث من أحداث التاريخ الإسلامى هو حركة هشام بن حكيم فى وسط آسيا بين عامى 164 - 111 هجرية/ 110-.4// ميلادية, الذى رَعم حلول 
الله فيه وسارت فى أثره جماهير غفيره. تمكنت جيوشها من إنزال الهزائم الجسيمة بجيوش الخلاقة على مدار اريع سنوات فى بخارى وتولحيهاء 
ثم دارت عليه الدوائرء وآخذ انصاره يتصرفون عنه واضطر إلى اللجوء إلى اتخاذ إحدى القلاع ملاذا له ولالقين من للومتين به. وعندما حوصرء 
دعا تساءه وأشياعه إلى إلقاء أنفسهم فى اللهب وا موت معه حتى يكتب لهم الصعود إلى السماء. فاستجاب الجميع لدعوته» وساعد هذا القعل غير 
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العادى على إحياء فرقته لوقت معين [وفقًا لسرد ويليام موير فى كتابه «الخلافة, قيامها وإنحدارها وسقوطهاء الصادر فى لندن فى عام 1841 
ص 4017]. 

ويستقاد من كتاب «القرق بين الفرق» لاين طاهر البغدادىء الذى مات فى عام 414 هجرية  1١74‏ ميلادية أن فرقة هشام بن حكيم, المعروقة 
باسم المقنعية (تسبة إلى قتاع الأخير) كاتت ماتزال موجودة فى زماته «ولهم فى كل قرية من قراهم مسجد لا يصلون فيه ولكن يكترون مؤذمًا يؤذن 
فيه. وهم يستحلون الميتة والخنزيرء وكل واحد منهم يستمتع بامرأة غيرهء وإن ظفروا بمسلم لم يره المؤنن الذى فى مسجدهم قتلوه وأخفوه, غير 
أنهم مقهورون بعامة المسلمين فى ناحيتهم والحمد لله على ذلك» (البغدادى: القرق بين القرق» ص .)1١1‏ 

ويالرغم من مبالقات اليغدادى فى الحديث عن الفرقة للعاصرة له. إلا ان روليته الخاصة بالاتتحار الجماعى"التي أشار إليها موير لا تختلف 
كثيرًا عن رواية الآخير. وتذهب روايات أخرى إلى تكذيب حكاية الاتتحار الجماعى حيث تؤكد أن ابن حكيم حين استشعر دن الهزيمة «سقى 
نساءه سَماودخل المسلمون الحصن وقطعوا رأسه سنة 175هء. ولا تفسر هده الروايات سيب اتتشار رواية الاتتمار الجماعى التى تؤيدها 
الروايات الاسبق. 

والطريف أن بونابارت قد شهد نسخة واقعية جديدة من حكاية اين حكيم فى مصر فى صيف عام 1/44, أى بعد نحو عشر سستوات من 
كتابته لحكاية «القناع» حيث ووجه الفرنسيون فى دمنهور بانتفاضة يحركها شخص مراكشى زعم أنه المهدى المنتظر. وقد زعم بونابارت فى 
سانت هيلين ان هذا الرجل قد قتل فى معركة ؛ يونيى 1045 مع الفرنسيين إلآ أن أشياعه زعموا لوقت طويل أنه حى وأنه سوف يظهر عندما يحين 
الوقت لذلك. وقد قال نابوليون فى هذا الصدد: «إن المصريين قى جميع الأزمنة, كان من السهل تحريكهم باسم المعبود» (هترى لورنس: الحملة 
القرنسية فى مصرء القاهرةء 1440, ص 170). لكن ما لم يقله يونابارت هو أن حكايته عن النبى المقتع إنما تتدرج ضمن أوهامه الشرقية هو 
نفسهء قيل رمن من الحملة التى قادته ‏ وقادها ‏ إلى مصر, وهو ما أشار إليه لورنس فى كتابه الذى اسلفنا الإشارة إليه. على أن الشىء الأكثر 
جدارة بالتامل هو واقع أن الحكاية التى كتبها بونابارت إنما تتميز بنهمية خاصة فى توضيح عناصر أساسية من فكره ومن ممارسته السياسية. 
فعلى مسستوى الأقكار نجد هذا الاتبهار باسستنارة الخليفة المهدى ويدفاع البرقعى عن الحرية والمساواة. وعلى مستوى الممارسة السياسية نجد 
أن بونابارت قد لجا فى مصر إلى استخدام الهذيان المهدوى مع مشايخ الأزهر فى ذات الوقت الذى كان فيه تائبًا لرئيس المجمع العلمى المصرى! 


الفنان الشاعر الهندى طاغور 
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دوروتا متولى ولدت فيسواقًا شيمبورسكا فى هطلهء52160 :هاف" 
فى يوليى عام 1177 داخل المنطقة الوسطى فى بولندا. 
ومنذ عام أقامت بالعاصمة البولندية القديمة 
«كراكوف» حيث درست فى السنوات  1540[‏ 1544] 
علوم اللغة البولندية وفقهها؛ وكذلك العلوم السوسيواجية 
بأقدم جامعة بوإندية وهى «جامعة ياجيلونسكى». 
ومنذ عام 1607 أصبحت تكتب بانتظام فى الجريدة 
الشهرية «الحياة الأدبية ‏ عنفاعدوعافآ عءل2» حيث 
كانت تشرف على «قسم الشعرء بالمجلة. وتقوم بتحليل 
1 الكتب الآدبية والإعلان عنها. 
نويل 4 ويعود تاريخ أول قحصيدة للشاعرة الفائزة إلى عام 
2 6 وكان عنوانها «أبحث عن الكلمة». أما ديوانها 
الأول «لهذا نحياء فقد أصدرته فى عام 1401/ وتوالت 
للشاعرة البولندية التى إكعتشؤت ‏ سادينها بعد نلكم 
«أسطكة أتَساطكُّهائء 1566. 
لكلسديسروية اللاساريخ «مناشدة بيتى (9]613) 1601 
«اللع» لتقا 
«الأقراح المائةه 354717 
دكل حادث طارئٌ» 1917/7 
- هكم كبير» 151/1 
«الناس قوق الجسر» 19457 
وقد أعيد طبع هذه الدواوين مرات» وترجمت إلى 
الإتجليزية, الفرنسية. الأمانية. الروسية. التشيكية, 
السلوفاكيةء وغيرها. 
فى عام 1464 حصلت الشاعرة ف. شيمبورسكا على 
جائزة مدينة كراكوف عن الشعر. وقى عام 1575 
525222253230 2سكس 
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حصلت على الجائزة التقديرية فى الشعر من وزارة 
الثقافة والفنون البولتدية. وفى هذا العام قدَرها العالم 
ومتحها جائزة نويل فى الآداب. 

وهذه هى المرة الرابعة التى يمصل فيها أديب 
بولندى على جائزة نويل التى متحت من قبل للادياء: 

الكاتب الروائى هنريك شينكيئيتش -مع5 عارممعة1 
ت«عنط. وذلك فى عام ١4.5‏ عن روايته «كوقاديس» 
ومجمل أعماله الروائية. 

الكاتب الروانى قُواديسواف ريمونت /128ة/زامد18/1 
0ع . وذلك فى عام 1474 عن روايته «الفلاحون». 

الشاعر تشينتسواف ميووش عو1نآ/! «داوعم©. 
وذلك فى عام 154٠‏ عن إنجازاته الإبداعية فى مجال 
الشعر. 

أمافيسوافا شيمبورسكا فتعد أبرز الشاعرات 
الأورويياتء إنها شاعرة التاريخ ومتغيراته. وفى بدايات 
أعمالها الشعرية اهتمت بالموضوعات السياسية الشائعة, 
كما القت الضوء على أسرار الوجود الإتسانى وأهداقه, 
على مستوى الفرد ومكانته, ويصيغ غير متكررة. 
فالإنسان يلوح فى اشعار شيمبورسكا وجودا غير مستقل 
عن الحقائق البيولوجية الثابتة, وعبدًا تحكمه ضرورات 
الوضعية التاريخية. وجودً! يرتكب الأخطاء والحماقات. 
ولا يملك سلاحًا يدافع به عن نفسهء وجودً! يخطئ قى 
تقدير مساباته. ويفشل فى تحقيق أماله, وجودا 
يتجرع المرارة الناتجة عن دراما الغريةء وانقطاع التقاهم 
المتبادل» والوحدة القاظة. 

إن شعر! كهذا يُرينا قانونه الخاص الذى لا تتوافق 
فيه الحياة مع الماجات الإتسانية للفردء وأنساق 


1. 


الحضارة وقوانين الطبيعة. إن التعرف على هذا التضاد 
الللحوظ يغدى فى الوقت نفسه تعرقًا على المجتمع 
والإتسان. فتتشكل أقدار كل منا عندما تفحص تجارب 
السالفين ونعيد ممارستهاء حتى نصل إلى الوعى بقدرنا 
عندما نكتشف وحدة هذ الوعىء وهويته, وتماثله مع قدر 
الإتسان كما هو. إن فكرة عَقّد المقارنات بوضع البطل 
الغنائى ومقابل الرمز التاريخى الملائم؛ تبدى جلية فى 
أشعار شيمهورسكا. لذلك نشعر كمتلقين ‏ بأنه يتكثف 
فيه الواقع الحىء وأسطورية التاريخ. 

فإبداعات الشاعرة «البواندية» ترينا ظاهرة يمكن لنا 
أن نطلق عليها «كروية التاريخ» أو «استدارة التاريخ» 
وهى ظاهرة لا تنقطع تمثل عودة الإتسان إلى نقطة البدء 
بشكل قياسى يرتبط بوضعيته داخل العالم, إن هذا 
المضمون (المصتوى) يلقى فى إبداعات شيمبورسكا 
الشعرية صدى له خصوصيته: شعور عميق بالتضامن 
مع العجز الإتسائى ولا تكامله, ومعاناة الإتسان, يرافقه 
بعد الشاعرة المتسم بتعقله وتوازته المثقف. 
والنفسية المركبة, ويقترب من مضامين ديالكتيكية 
الضرورة والأحداث الطارنة وذاتية المشاعر والتخيلات. 
وموضوعية الواقع الحى. 

فى هذه الأطر تولد مفارقة هذا الشعرء مفارقته قى 
مواجهة الخيرة التاريضية. غير الضرورية, ما دام 
حدوثها يتكرر دوم ولا توّتى ثمارها المرجوة. فمعايشة 
القضايا المعاصرة تبدو فى أحوال كثيرة قوية النقوذ. 
لدرجة أن الشاعرة تتعطش فى أن تلتقطها من نهير 
التكرارات وتفصلها عن مياهها؛ لتتعرف على ظاهرتها 


#لفائزة بجائزة تويل هذا العام الشاعره البولندية قيسواقًا شيمبورسكا ” 


لقا 


غير المتكررة, وقواها النافذة. ومع ذلك فإن ظاهرة تكرار 
المفساة الإنسانية, تظهر فى أشعارها رما عنهاء وتقلل 
من معيار التجارب المتتالية لديها ومن وزتها. «فما يمكن 
لنا معايشته أو معاناته. لا يخيف التاريخ. ولا يحرك 
ساكنًا من لامبالاة العالم». إن عنوان أحد دواوين 
شيمبورسكاء «مناشدة يتيى (ن/)9*) يمكن اعتباره 
تعبيرًا عن حاجتنا للبحث عن منظور آخر للقضايا 
الإنسانية, منظور اكثر تواصلاً ويقاء, متحرر من تظاهرة 
«كروية التاريخ أى استدارته». 

إن تفكيرًا من هذا النوع يؤدى بنا إلى الاقتراب من 
حالة روحية ذات سمات لها خصوصيتها والاقتراب من 
شعر غير محمل بشعارات القدرات البطولية الخارقة, 


بعض قصائد للشاعرة ف. شيمبورسكا 


الحاصلة على جائزة نوبل للآداب لعام 11945 


شعر واع للحدود الإتسانية. شعر يعبر عن الدور 

تستخدم الشاعرة البولندية الحائزة على جائزة نويل 
فى أبياتها صيمًا غنائية ليست مطولة؛ واسلويًا متميرًا 
فى الكتابة؛ يعتمد على الدقة فى تشييد الاستعارات» 
ويناء العلامات. فهى من جانب تصل فى أشعارها بين 
الإحكام والاتقان والرقة معاء واللعب بالكلماتء ويين 
فكاهة مفردات اللغة والأقوال والدلالات من الجانب 
الآخر. وتحافظ الشاعرة البولندية بهذا على البعد الذاتى 
الآنى فى مواجهة التراث الأدبى: قديمه وحديثه؛ فتحافظ 
بذلك على وفاء القارتين لأشعارهاء ورغبة التواصل مع 
كلماتها. 


سطور مكتوبة على شاهد قبر** 


الفاصلة فى جملة. 
واضعة بعض قصائد شصرية. ترقد 


* هو الإتسان الثلجى: حيوان (دب) غابا. قيل إنه موجود فى جبال هملايا العليا. 
** من ديولن «الملح» عام 145717 


رقدترا الأبدية 
التن رغبت الأرض متجبا إياضا؛ بع 
أن الجتمان 


بابب بيب يبب 
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لد ينتعى الى مقبرة الأدباء 

وبع ذلك فليس ثمة شى. أفضل من 
المقبرة 

سوى تلك السطور المكتوبة. وزضور 


الأرقطيين. والبوم. 
أما أنته أييا العابر. فانزع من عقيبتكه 
ذلك المخ اللكترونن 


وعند قبر شيمبورسكا*» تفكر قليلا. 


صورة فوتوغرافية للزحام** 


فى الصورة الفوتوغرافية للزصام 
تجدنى الرأس السابمعة عند هافة 
الإطار 

وربعا تكون الرابعة فى الجبة 
اليسرى 

أو المشرين فى أسفل الصورة؛ 

لل أعرف أي راسي هن رأسس, 

ليست»ه ص واهدة ولك وهيدة: 

هى قريبة من قرافشجا 

لد ص برأس امرأة ولك رهلع؛ 
فالملامات التى تشيرُ بها الى. 

هص علادماته غير سمميزة؛ 

ربما تبصرها روح الرين 

لكنبا لك تتأملجا: 

رأس إهصائفية من الإعصائفياته. 

تلكه التس تجضم الملع. والمعادن. 


+ المعنئ يها الشاعرة نفسها. 
+ + من ديوان دككل حادث طارئ» عام 3817. 


والكابلات 

فى صدوء قاطع. وبشمولية تامة 

بلاذ فجل. كأى رأس بن الرءوس. 
بللا شمو بالإعباط. فهيث يمكن 


استبد السهاء 
وكأننن لك أعهملها 
على طريقتسى. وبشكل ستفرد:؛ 


سثلما يُنقَبُ فى المقبرة. 

عن هماهم بلا أسماء 

رغم المواته؛ 

وكأن رأسى كانت هناك. 

أيّا ما كانت... غريبة 

أين ؟؛.. إن تذ كرنا شيئًاء 

شرو الماضى الموفل السحيق. 


اذ 


إفراط* 


اكْتْسفَتَ نجمةٌ عديدة. 

ولد يعن هذا أن العالم غدا أكثر نورًا 
أو أن هذا الشى, الذى كان ناقصًا قد 
استكدل 

فالنجمة كبيرة وبعيدة. 

بعيدة بعدًا تظرر فيه ضديلة: 

صغيرةٌ أكثر من الأغريات 

اللافن طُنَ أصغر منجا. 

لم تكن دهشتنا بمستغربة 

لو كان لدينا وقته للاند هصاشض. 

عْمْرْ النجمة. كثافة النجمة. وضع النجمة. 
تكفس للحصول عللن هذه المعلوسات 
رسالة د كتوراه 

وكاس متواضمة من النبيذ 

فى تلكه الدوائر القريبة من السساء: 
عالم الفلك. زوهته. الأقرباء. والرفاق: 
مناخ غير مرسوم, أردية غير مقيدة بموديل. 
هيث تسيطر على الأهاديث الدائرة 
موضوعاتً عائلية 

وصوت»ه قضم البندق. 

النجمة راخمة. 

ولكن ليس هذا بسبب يمنعناسن أن 
نحتسى كأسًا فى صحة سيد اتنا 


عيثه لد مقارنة. قبن الأقرب لنا. 
ولك آثار مترتبة على النجمة 
ليس ليا تائيس على الطقس. أر على 
الموضة. أو فى نتيجة بباراة. 
أو فى تفيرٍ دافل الجسجباز الحكوس. أو 
الدغول الشررية. أو فى أزبة القيم. 
بدون نفوذ فى البروباهند / 
ولك فى الصناعاته الثقيلة. 
ولك تؤثر فى الحصوول على لمعان مائدة 
اللهتماعات. 
فبى تخرج عن نطاق الحساب العددى 
للايام المتبقية من العس 
لِمّ تتساءدل 
عن عدد النجوم التى يولد تحستسبا 
الإنسان. 
وتحته أى عدد منربا يموت»ه. 
نجمة هديدة. 
- فلثرنى- على الأقل- أين هى تكون. 
- انبا سا بين ضفاف تلك السحابة 
الرسادية المتسورئة وبين غصن شجرة 
السنط على اليسار. 
- آه- أقول لكم! 

ترجمة: هناء عبد الفتاح 


* قصيدة «إفراط من مجموعة القصائد الشعرية التى يحويها ديوان صدر عام 181089 
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شاهد على العصر 


كان الإذاعى المعروف عمر بطيشة قد أجرى مع الاستاذ أحمد بهاء الدين حديثا اذاعه قبل سنوات فى حلقتين؛ ضمن 


برنامجه «شاهد على العصرء. وقد أرسل لنا احد قرائنا تسجيلا صوتيا للحلقة الاخيرة من الحديث الذى لم ينشر من قبل, 
وهو يبدا بسطور يقدم فيها صاحب البرنامج ضيفه. ثم يبدا الحديث. ومن الطبيعى أن تكون اللغة التى استعملها الاستاذ بهاء 
وسطا بين لغة الكتابة ولغة الكلام. ولهذا تدخلنا كلما كان التدخل ضروريا لحذف التكرار أو الربط بين الجمل. 


يجد الراصد لواقع أمتنا العربية أنها قد وصلت 
إلى النقطة التى لم تعد مشكلتها مشكلة سياسية 
أى اقتصادية. وإنما أصبحت مشكلة الكينونة ذاتها.. 
السؤال الذى يطرح نفسه من أن لآخر هو: نكون 
أو لانكون؟ كيف نتغلب على الخلاف والتخلف وما هى 
نقطة البداية لنهضة جذرية؟ ومن الذى يحددها؟ وكلها 
أسئلة نحملها إلى شاهدنا اليوم. وقد التقينا به فى حلقة 
سابقة خصها بالشهادة على ثورة ؟؟ يولية؛ واليوم 
نستكمل شهادته على عصرنا. 

© الكاتب الكبير أحمد بهاء الدين. نرحب 
بحضرتك فى بداية هذا اللقاء وهو اللقاء الثانى؛ ونسال: 


ماذا تحمل شهادتك حول الثمانينيات من ملاحظات حول 
ظواهرها؟ 

# نقدر نقول إن الظاهرة العامة السائدة حتى 
الآن هى أن الثمانينيات محاولة لإصلاح وحل المشاكل 
التي تركتها لنا السبعينيات. فمن الناحية السياسية نحن 
نعيش محاولة ضخمة لنظام ديمقراطى له ملامع 
الاستقرار والقدرة على الاستمرارء ومن الناحية 
الاقتصادية الداخلية نجد أن هناك محاولة أيضًا لعمل 
توازن بين الاستهلاك والإنتاج. فلا نستهلك اكثر مما 
ننتج بقدر الإمكان كما حدث من قبلء وأيضًا كما نرى 


هه" 


فى قضية الانفتاج من تحويله من انفتاح استهلاكى 
محض إلى انفتاح إنتاجى أيضًا فى الوقت نفسه. ومن 
ناحية السياسة الخارجية أيضًا ‏ الثمانينيات فيها حل 
لمشاكل السبعينيات سواء من حيث عودة مصر إلى 
دورها العربى أو عودة مصر إلى موقعها القديم مع 
دول عدم الانحياز, كما راينا فى مؤتمر عدم الانحياز 
فى دلهى عام 1547, فإذا أردنا أن نلخص الثمانينيات 
فهى كما قلت تعمل على حل مشاكل السبعينيات. 
© استاذ احمد بهاء الدين إذا كان لكل عهد 
شعاراته. فما هى شعارات هذا العصر أو هذه المرحلة 
التى نعيشها؟ 
© طبعا لكل عهد شعاراته. وأحيانًا تكون شعارات 
كلامية فقط. وأحيانًا تأخذ طريقها إلى التطبيق 
فالشعارات الكلامية دائمًا كثيرة, فإذا حاولت أن اضع 
يدى على شعار اساسى أيضًا و أعتقد أنه محور 
للتطبيق فى هذا العهد الذى نعيشه فهو شعار الاستقرار 
فعندما ننظر لكل الجهود التى تبذل الآن نجد أن 
هدفها هو تحقيق الاستقرار. فمثلا التجربة الديمقراطية 
التى تحدثنا عنهاء هى خطوة مهمة فى طريق الاستقرار 
الذى نريد أن يكون استقرارا مبنياعلى حياة ديمقراطية 
سليمة من ناحية» وغير منفلتة ولها دورها الاأساسى من 
ناحية أخرى. 
وإذا نظرنا إلى الجانب الاقتصادى وجدنا أن نشر 
الأرقام الحقيقيه للميزانية والاعتراف بالعجز الذى 
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يوجد بها ونشر أرقام الديون له أيضا دلالة» لان 
الاعتراف بهذه الأشياء معناه الرغبة الصادقة فى 
حلهاء فى حين إن إخفاءها يعنى أننا نترك المرض 
يتفاقم ولانحاول علاجه, وطبعًا الناحية الاقتصادية 
عنصر أساسى جدًا فى موضوع الاستقرار السياسى 
والاجتماعى. فى الوقت نفسه , كانت هناك دعوات 
كثيرة للتغيير دعا إليها اطراف مختلفة من اتجاهات 
مختلفة وطالبوا بتغيير أشياء مختلفة. وأنا واحد من 
الذين طالبوا بالتغيير بشكل اوسع نطاقًا واسرع مما تم 
حتى الآن؛ ولكن نجد أيضا أن هذا التغيير يتم فى تدرج 
يلاحظ فيه أنه محسوب وغير متسرع وبعد دراسة لكل 
شىء,؛ فهو تغيير فى إطار عدم المساس بالاستقرار. 

© فماذا عن بقية الشعارات الأخرى؟ لو قلنا مثلا 
ملامح الحرية والديمقراطية؛ والشرعية الدستورية, 
وسيادة القانون . وضرب الفساد؛. ضرب الفساد بالقدوة 
وضرب الفساد بالقانون. أيضًا هذه جوانب أخرى لهذه 
المرحلة؟ 

# آنا اخترت الملمح الاساسى. ولو تكلمنا عن 
نظام الحكم؛ وما يتفرع عنه.. فلا شك أننا نعيش تجرية 
جديدة تماما. 

© من أى ناحية؟ 

8 فى موضوع الديمقراطية الذى تحدثت عنه كما 
فهمت من سؤالك. قبل الثورة كان هناك هيكل ديمقراطى 
لكنه كان محدودا بحدود واضحة هى وجود الإنجليز 


والقصر. وبالتالى كان الدستور يطبق فى حدود عدم 
المساس بهاتين القوتين الحاكمتين فعلاً. وبالتالى كان 
الذين تولوا الحكم فى معظم المرحلة السابقة من الثورة 
من احزاب الأقليات وقد تأثر النشاط السياسى بهذا 
الوضع. فأصبح نشاطا شكليا هدفه السلطة: أى حزب 
يتكون أحيانا مع تولى زعمائه للسلطة ويحل بخروجهم 
مثل حزب الشعبء وحزب الاتحاد. وما إلى ذلك. فإذن 
كان وجود الإنجليز والقصر يعتبر قيدًا ضخمًا على 
مصر. بعد الثورة مررنا بالمرحلة التى سميناها المرحلة 
الشرعية الثورية؛ و الثورة بطبيعتها عمل عنيف يحتاج 
إلى نوع من التفويض العام من الاغلبية الشعبية لإنجاز 
أهداف وأعمال معينة؛ والثورة عادة لاتقترن بالوضع 
الطبيعى للحياة. الثورة مرحلة استثنائية وتنتهى 
أحداثهاء وبعد ذلك تبقى بعض مبادئها » ويتغير بعضها 
الآخر أى تغربل أثارها عبر السنين أو القرون وبالتالى 
لم يكن متصورًا قيام حياد ديمقراطى بالمعنى السليم 
أثناء مرحلة الثورة والآن نعيش لأول مرة مرحلة لم تعد 
مرحلة ثورية من ناحية. 

وفى الوقت نفسه لاتوجد لدينا القوى التى كانت 
تقيد الديمقراطية كالقصر والإنجليز. كما كان الامر قبل 
الثورة, فإمكانية قيام نظام ديمقراطى سليم لأول مرة فى 
مصر إمكانية ضخمة وواردة , والذى لاشك فيه أن 
المراقب للاحداث يرى أن الاتجاه النفسى والرغبة 
للرئيس حسنى مبارك هى إقامة هذه التجرية ‏ اى أن 


يكون لديبا ‏ لأول مرة . حياة حزبية حرة غير مقيدة 
لابظروف ثورية ولا بوجود قوى مفروضه كالقصر 
والإنجليز. طبعًا نستطيع أن نختلف حول تفاصيل كثيرة, 
ولكن الذى لاشك فيه أن هناك تطورا إيجابيا وتدريجيا 
نحو هذا الهدف. 

لى أنت ركزت يا استاذ بهاء ‏ على الجانب 
السياسى البحت. فماذا عن الجوانب الاجتماعية 
والفكرية فى الثمانينيات؟ 

8# هناك عدة مسائل أساسية اعتقد أنها 
ستفرض نفسها على بقيهة سنوات الثمانينيات. فمن 
الناحية الاقتصادية والاجتماعية, توجد ظروف عديدة 
حدثت فى السبعينيات. ونستطيع ان نقول إن بعضها 
حدث مع الشورة؛ ثم أتت ظروف ضخمة أدت إلى 
تغييرات جوهرية وأساسية فى تركيب المجتمع المصرى, 
يعنى ان المجتمع المصرى قبل الثورة كان مجتمعا بسيطًا 
إذا جاز التعبير. فهناك كتلة كبرى من الفلاحين العاملين 
فى الأرض بالاجر وهناك فئة من كبار الملاك الزراعيين 
فى يدهم السلطة السياسية فى البلد وهناك الموظفون. 


وعندما أتت الثورة غيرت الوضع فى الريف تفييرًا 
اساسيًا يعنى لم يعد هناك ملاك كبار؛ وإنما هناك ملاك 
صغار أو ملاك متوسطون. والشىء الآخر مجانية التعليم 
والخدمات التى غيرت التركيبة الاجتماعية كما غيرت 
طموحات الناس؛ وصار أفقر واحد هدفه أن يعلم ابنه 
بشكل أو آخرء مما أدى إلى الهجرة من المهن الاصلية, 


وا 


وأتى موضوع البترول وارتفاع أسعاره بعد 1577 فجعل 
أرقام العمالة المصرية فى البلاد العربية تقفز عشرات 
المرات بحيث أصبح اليوم ملايين من المصريين يعملون 
فى البلاد العربية» وبالتالى تتدفق الأموال على أهلهم فى 
كل أنحاء القطر ابتداء من العامل البسيطه أوالفلاح 
البسيط الذى يعمل فى الحقل إلى كثيرين من رجال 
المال والاعمال والصناعة إلخ. أيضًا بعد الثورة لأول مرة 
أصبح هناك طبقة كبيرة نقدر نسميها العمال 
الصناعيين ونعرف أن الشورة ركزت على الصناعة, 
فأصبح عندنا لأول مرة العمال الصناعيون بمئات 
الآلاف. وليس بأرقام بسيطة. واصبح لدينا شريحة 
أخرى بمئات الآلاف من الفنيين فمع التوسع الصناعى, 
ومع التعليم المجانى أصبح عندنا آلاف مؤلفة من 
المهندسين والخبراء... الخ. وما اتى الانفتاح وأطلق 
العنان للتجارة الحرة وللاستيراد. وخلق أيضًا شرائح 
اجتماعية أخرى ركزت نشاطاتها الاساسية فى 
الخدمات وهذه أعمال تدر الملايين من الجنيهات. 
وأصبع لدينا طبقة من الأثرياء الجدد الذين لهم 
أساليبهم فى الحياة والإنفاق أى الثراء الذى لم يستغل 


بعد.. 
© ثراء غير مرشد!!.. 
ا بالطبع هى غير مرشد من ناحية؛ وهذا ينطبق 
على فئات كثيرة, مثل الفنيين والعمال المهرة الذين 
ارتفعت إيرادتهم بشكل هائل لان الطلب عليهم أصبح 


كبيرًا مما ادى إلى تغيير دخولهم المادية, لكن أنماط 
حياتهم لم تتغير بعد وهذا ما ينعكس فى صورة 
الانفتاح الاستهلاكى ‏ فأنا مثلاً أعمل عاملاً فى ورشة 
وكان دخلى محدودا اسكن فى شقة بجنيهين مثلاً, 
أصبحت الان أكسب مئات الجنيهات وليس لدى خلفية 
ثقافية, لذلك أنفق كثيرا من الأموال فى الاستهلاك ‏ مثل 
الاكل والشربء أو اقتناء سلع الترفيه. أريد أن اقول ان 
المجتمع المصرى من الخمسينيات إلى السبعينيات وقعت 
فيه تغيرات هائلة؛ ومع الاسف نحن نتحدث عنها بالظن 
أى التقريب. ولاتوجد لدينا دراسات علمية ترسم لنا 
الخريطة الجديدة للمجتمع المصرىء وكنت أتمنى وقد 
اقترحت كثيرًا على بعض الأصدقاء أن تتفرغ الجامعات 
المصرية لبعض هذه الدراسات أو تقوم بها واقترحت 
الشىء نقفسه على الاحزاب المصرية التى تدخل 
الانتتخابات دون أن تكون لديها صورة دقيقة عن 
التطورات الاجتماعية المصرية فى العقود الأخيرة. هذه 
التطورات لاتزال بالنسبة لنا غامضة أو مجهولة. فليس 
لدينا مثلا دراسة عن القرية المصرية وتحولها من الإنتاج 
المحض إلى الاستهلاك. فى الماضى كان الفلاح يربى 
الدجاج لا لياكل منه وإنما ليبيعه فى المدينة وكذلك 
البيض والمنتجات الأخرىء اليوم الفلاح بستهلك هذه 
الأشياء ومستوى استهلاكه ارتفع ونما لديه الإحساس 
بحقوقه الاجتماعية وبأن من حقه أن يعيش حياة 
أفضل.. 


© هل تعتقد أن هذا التطور مطلوب يا استاذ 
بهاء ؟ 

8 طبعا مطلوب وأنا دائمًا اقول ان هناك مشاكل 
للتخلف, وهناك مشاكل للتقدم. وكثير من المشاكل التى 
لدينا مشاكل تقدم. إن ارتفاع أجر أو دخل العامل الفنى 
شىء مطلوب وأنا لا أفهم معنى للشكوى من هذاء ما 
دامت المسالة مسالة عرض وطلب. فكما ارتفع اجر 
المحامى والدكتور ارتفع آجر العامل وهذا من حقه؛ لكن 
هذا يوجد مشكلة آخرى؛ وهى دخول فئات واسعة فى 
سوق الاستهلاك الجديدة هذه الفئات الواسعة تؤثر 
ايضًا فى الجوانب الثقافية فهى جمهور المسرح, 
وجمهور السينماء أريد أن أقول أنك عندما تقوم بتعليم 
الناس يجب أن تتوقع أن تكون طلباتهم اكثر وتطلعاتهم 
أكثرء والمهم أن نعلمهم ونكون مستعدين لمواجهة ما ينتج 
عن ذلك من توقعات» يعنى أن نخلق البيئة التى تستوعب 
نشاط وجهود هؤلاء المتعلمين» ويالتالى ستظهر مشاكل 
تقدم ‏ لكنها فى الوقت نفسه مشاكلء وتريد الحل وفى 
بداية الحل لابد أن نقوم بالدراسات المطلوية لفهم 
المجتمع المصرى الراهن. ومن اهم الموضوعات التى 
يجب دراستها: الهجرة من الريف إلى المدينة ومشاكلها. 

وضع القرية المصرية وتحولها من قرية منتجة 
أساسًا إلى قرية تكاد تكون مستهلكة. ندرة العمالة فى 
الوقت التى توجد فيه بطالة واسعة صريحة أو مقنعة. 


والعمالة النادرة تتمثل فى العمال المهرة المدريين؛ فنحن 


نحتاج إلى برامج تدريب. ونحن نعلم أن فى مصر فئّات 
كثيرة فقيرة؛ لكن هناك ازمة للحصول على شغالين فى 
المنازل: مما أدى إلى أن نقوم باستيرادهم من البلاد 
الاسيوية كالفلبين وباكستان مظنا مثل البلاد البترولية. 
وهذا الوضع شاذ فما سبب ذلك؟ ما الذى يجعل الفقير 
والفقيرة يعزفان عن هذا العمل؟ هل لأنه مازال يعتبر 
عندنا عملا غير محترم؟ نحن إذن فى حاجة إلى تغيير 
المفاهيم والمعانى. آم أن الناس عندنا أصبحت تفضل 
الراحة والكسلء ولهذا تبحث عن مهن أخرى لاتتطلب 
المجهود الذى تتطلبه المهن الإنتاجية؟ 


أعتقد أن دراسة هذه التحولات الاجتماعية 
ومواجهتها او التلازم معهاء هى المشكلة المطروحة علينا 
والتى ستحكم توجهاتنا فى السنوات القادمة 
© لو اذن لى الكاتب الكبير أحمد بهاء الدين 
بتعقيب بسيط على هذه الأفكار.. اقول أنه أما كان يجب 
على ثورة يوليو أن تقوم بهذه الدراسات قبل أن تقدم 
على الخطوات الثورية التى غيرت شكل المجتمع المصرى؟ 
#ا بالطبع كان يكون أحسنء لكن التاريخ يعلمنا 
أنه لاتوجد ثورة تقوم بعمل دراسات علمية قبل أن تحقق 
نفسها بصورة عملية لكن هذا أصبح ضروريا بعد قيام 
الشورة. ولقد اطلقنا طاقات شعبية هائلة. وهذا شىء 
عظيم. ورفعنا تطلعات المواطن البسيط وهذا شىء عظيمء 
ولكننا لم نستعد لاستقبال هذا التطور الاستعداد الكافى 
فأصبح لدينا هذه المشاكل التى ضربت لها أمثلة بسيطة, 


والقضية أننا حتى الآن لانقوم بهذا البحث العلمى. وفى 
بعض الأحيان اجد من يهاجمون الأمريكان لانهم 
أرسلوا بعثات تدرس هذه الموضوعات وتقوم بدراسات 
عن القرية المصرية والأحياء الشعبية والمدن المصرية... 
الخ. واقول لهم إن هذا لايكفى, وعلينا الآن أن نعد هذه 
الدراسات. واقترح هذا سواء على الدولة؛ او الجامعات 
والمعاهد العلمية» وحتى على الاحزاب السياسية. بحيث 
يعرف كل حزب أى جمهور يخاطبه بالضبط. واقول ان 
الناخب المصرى الذى سيصوت فى الانتخابات المقبلة 
مجهول إلى حد كبير؛ بمعنى أننا لانعرف حقيقة أوضاعه 
الجديدة. ونسبه الجديدة, ونتكلم باللن» فى حين نجد 
أن الاحزاب فى الخارج تملك اجهزة أو مجموعات تدرس 
هذه الامور. فتعرف مؤيديها وتعرف خصومها سواء 
كانت فى الحكومة أو المعارضة واعتقد أن هذه 
المشاكل ستفرض نفسهاء وستلزمنا بدراستها وفهمهاء 
لان فهم المشكلة هو أول خطوة 

© الكاتب الكبير أاحمد بهاء الدين - أريد أن 
أسالك عن العلاقة بين مصر والبلاد العربية ولاتطاوعنى 
عروبتى أن أقول ذلك وكأنهما شيئان منفصلان مع ان 
الواقع غير ذلك فما هى شهادة حضرتك على هذه 
العلاقة. وعلى دور مصر العربى الذى المحت إليه فى 
بداية الحديث؟ 

# نحن نعرف بالطبع ما حدث نتيجة توقيع 
اتفاقية كامب ديفيد. ومعاهدة الصلح مع إسرائيل, 


ولكن أعتقد أن الذى ضاعف الأزمة هو الحرب 
الإعلامية الساخنة التى دارت بين مصر والبلدان 
العربية. والآن هدأ الجو وبدأت بعض الأشياء تعود إلى 
حجمها الطبيعى. فبالتالى فإنى أعتقد أن عودة العلاقات 
إلى طبيعتها بين البلدان العربية ومصر لها جانبان: 
جانب خاص؛ بالشعوب نفسها. واعتقد أن العلاقات فيه 
تنمى نموا مطردا فقد زاد الاستثمار العربى فى مصر, 
وآانت تسير الآن فى الشارع. فترى بنك الكويت 
الإسكندرية؛ وينك الخليج. بنك فيصل الإسلامى؛ بنك 
أبوظبي الوطنى يعنى بنوك البلاد العربية التى لم تكن 
موجودة من قبل, تجدها الآن فى الشارعء وزيادة عدد 
العاملين المصريين فى البلاد العربية؛ والحقيقة اننى 
أتمنى دائما أن نتفق على مبدأ يحكم علاقة العرب 
بعضهم ببعض وهو ألا تنعكس الصراعات السياسية 
بين نظم الحكم على المواطنين العاديين ولكن مع الأسف, 
فى البلاد العربية ‏ ولآن السلطة فى غالبية هذه البلاد. 
سلطة فردية, فالخلاف بين حاكمين عربيين يؤدى إلى 
إغلاق الحدود وقفل المطارات. وإعادة تحديد مسارات 
الطائرات؛ إلى آخر هذه الصعويات التى لامعنى لهاء وأنا 
شخصيًا لا أعلق أهمية كبيرة على أن تكون مصر عضوا 
فى الجامعة العربية أولا تكون. فمع أن هذا مهم, فأنا 
أعتقد أن الأهم هو أن تعودء أو تلتحم الشرايين التى 
تقطعت فى وقت من الأوقات وتسير الدورة الدموية 
العربية فى سيرها الطبيعى. هناك تطور بلاشك فى هذا 
الاتجاه. والقيادة المصرية كان لها فضل المبادرةء بإطفاء 


أ 


النيران المشتعلة وتهيئة الموقف. وفى الوقت نفسه أعتقد 
أن الظروف أنضجت الشعوبء بحيث أصبح كل شعب 
يضغط على حكامه ٠‏ 

© ما رايك فى الأحزاب الآن؟ 

© بالطبع لدينا احزاب تتحرك وتعقد اجتماعات» 
وزعمازها يذهبون إلى الأقاليم؛ ولها جرائد ناطقة 
باسمها بدون أى قيد عليهاء وهذه خطوة كبيرة جدًا إلى 
الامام, واقول على الإنسان أن يكون مثاليا وواقعيا فى 
الوقت نفسه. فأنا مثالى لأنى اقول أنه لابد أن يكون 
لدينا ديمقراطية لاتقل شأنا عن الديمقراطية الموجودة فى 
بلد مثل انجلترا لكن لابد أن اكون واقعيّاء بمعنى أنه 
لابد ان أعتبر أن ظروفنا ليست ممائلة لظروف الشعب 
الإنجليزى ونحن فى مرحلة انتقال؛ ولو سارت الأمور 
سيرًا طبيعيًا من هنا إلى الانتخابات المقبلة. وجرت 


الانتخابات فى جو صراع حزبى بالمعنى الذى يجب أن 
يكون , اعتقد أننا سنكون قد قطعنا شوطًا كبيرًا 
ونستطيع بعد ذلك أن نتقدم اكثر فى هذا المجال . 

© هل الكاتب الكبير أحمد بهاء الدين يعتبر ان 
انتخابات الإسكندرية الأخيرة» وفوز أحد المرشحين من 
غير الحزب الوطنى أمام مرشح الحزب الوطنى, هل هذا 
يمثل أحد المؤشرات للانتخابات القادمة؟ 

88 أعتقد ذلك.. 

© ركزت فى الأيام الأخيرة ‏ فى كتاباتك على 
شعار كمبيوتر لكل مدرسة, وأنا أشرت فى مقدمة هذا 


الحوار إلى قضية التخلف. لهذا سؤالى الآن.. هل نحتاج 
فقط كمبيوتر فى كل مدرسة كما رفعت فى شعارك؛ أم 
إلى ثورة علمية محلية تلحقنا بالثورة العلمية العالمية؟ 
8# عندما بدأت هذه الحملة كان لابد من شعار لها 
وطبعًا انت تعرف أن المقصود بالحملة هو توعية الرأى 
العام لكى يضغط على الدولة, وتوعية الدولة ‏ ايضًا ‏ 
من ناحية أخرى لكى تهتم بشىء معين, وبالتالى لابد ان 
يكون للحملة عنوان مبسط. ولهذا قلت كمبيوتر لكل 
مدرسة ثانوية طبعًا هذه مسألة معقدة جدًا ونحن لن 
نحقق التقدم بمجرد شراء كمبيوتر لكل مدرسة ثانوية, 
كأنه لافرق بين الكمبيوتر والتليفزيون. لاالكومبيوتر 
يختلف عن التليفزيون تماماء التليفزيون علاقة من طرف 
واحدء يعطى المشاهد ولايأخذ منه ٠‏ فى حين أن العلاقة 
مع الكومبيوتر تقوم على التبادل وأنا لست أريد ان 
أدخل فى قضايا فنية معينة لكنى أريد أن أقول إن 
الإنسان يعطى الكومبيوتر شيئا ويأخذ شيئا أخر. 
العلاقة هنا حوارء فالإنسان ليس طرفًا سلبيا؛ وإنما فى 
طرف إيجابى» فالإنسان هو الذى يشغل الكومبيوتر ... 
يعطيه معلومات ويغذيه بمعلومات, فالمطلوب هنا جهد 
إنسانى كبير. بعكس ما فهم الناس فالكمبيوتر ليس فقط 
عملية ضرب أو عملية طرح يقوم بها نيابة عنا. 
الكومبيوتر مسالة تتصل بثورة المعلومات فى 
العالم وعندما قلت الكومبيوتر كنت أقصد تبسيط 
المسالة للناس, لأن هناك اشياء لم تترجم للناس عربيًا. 
الميكرويروسيوسء ونظم الحساب الآلى إذا جاز 


ااا سسسسسسفححبب يسبب يبيب 


امه 


التعبير... من السهل أن تحضر جهاز تليفزيون وتديره 
لتشاهد ما يقدمه من برامج وهذا ليس مفيدًا دائمًا.. أما 
الكومبيوتر فيفرض على الطالب أن يشتغلء والمدرس لابد 
أن يشتغل وهذا الكومبيوتر أصبح الآن احد مفاتيح 
التقدم فى العالم كله. ويوجد عندنا من يقول ‏ اننا لم 
نمح الامية بعد فكيف نتكلم عن الكومبيوتر ‏ أنا اقول 
لا... إن الأمرين لايتعارضان ففى الوقت الذى نحاول فيه 
محو الأمية نرسل آلاف البعثات للخارج فى مختلف 
التخصصات وفى الوقت الذى نمحى فيه الأمية نبنى 
المصانع.. وأريد أن أقول هنا أن المعركة على جبهتين. 
جبهة القاعدة العريضة التى تتقدم ببطه. والجبهة الاخرى 
حيث نحاول أن نقغز بسرعة لنلحق بالعصر الحديث 
وخصوصا أن قضية الكومبيوتر ليست قضية مالية, 
والعذر لدينا باستمرارء أنه ليس لدينا ميزانية. وهذه 
الدعوة لاتحتاج ماليًا إلى اكشر من مئات الآلاف من 
الجنيهات, والمطلوب فى هذا المشروع هو الجهد 
الإنسانى اى التنظيم. والإدارة أى التدريب. 

نحن ندفع عشرات الملايين من الجنييهات لنبنى 
جسرا نعبر عليه النيل من ناحية إلى أخرى. وأنا هنا 
أتكلم عن شىء ينقل الجيل المقبل كله نقلة حضارية هائلة 
لكى يتعامل مع العالم بعد عشر سنوات أو عشرين سنة, 
و اولادنا الآن فى المدارس الابتدائية اى الثانوية سيعملون 
ويمارسون حياتهم فى القرن الواحد والعشرين حين 
يكون العالم قد تغير جدا. وأنا أريد أن يصلوا إلى القرن 
الواحد والعشرين مؤهلين له جدًاء واقول إن احد مزايا 


هذا الاقتراح أنه يجعلنا نتحدى ونستشعر هذا المستوى 
من الممارسة الإنسانية. ونخضرج من الكسل والتواكل 
واللامبالاة. وعدم الدقة فى تناول الأمور. وعدم تنفيذ 
الاشياء بحذافيرهاء يعنى يخرجنا من هذا الوضع إلى 
الإحساس بالمنافسة, أنا اريد أن نشعر بالنقصء يعنى 
فى حياتنا العادية حين يشترى أحدنا جهاز تليفزيون 
يشسعر جاره الذى لايملك هذا الجهاز بالنقصء وعندها 
يقترض أو يدخر لكى يشتريه؛ أريد أن نشعر بالنقص 
أمام هذه العلوم وأمام الثورة المعلوماتية الجديدة. التى 
تحرك العالم بسرعة هائلة وعندما أعرف هذه الحقيقة, 
أشعر أنه لابد أن الحق؛ يعنى يبدأ النبض فى عروقىء 
وهذا ما سوف يحرك الجهد البشرى الذى نترجم به هذا 
الشعار ونحوله إلى واقع. فالمشكلة ليست مشكلة 
ميزانية. ومصر بها عدد ضخم من أجهزة الكمبيوتر. 
وقد كتبت عن هذا الموضوع. ولقد وصانى بريد كثير جدًا 
من اتجاهين. اتجاه اطلعنى على ان قدراتنا الفنية فى 
هذا المجال أكثر جدًا مما كنت اتصورء وهناك جمعيات 
مختصة مستعدة لأن تتطوع حتى تساهم فى التدريب» 
ومن ناحية أخرى وجدت أن أولياء الأمور مستعدون لان 
يساهموا فى تمويل المشروع لأنهم شعروا أن أولادهم 
بعد عشرين سنة أى خمس وعشرين سنة؛ عندما يبداون 
سن العطاء لابد أن يكونوا مؤهلين للمستقبل.. 

© يعنى أنك وجدت التجاوب الكامل من أولياء 
الامور. ومن الناس؛ ومن الجمعيات ايضًا فماذا عن 
وزارة التربية والتعليم؟ 


وف 


© طبعًا كلنا قرأنا فى الصحف أن جمعية 
العلميين المصريين فى الولايات المتحدة أهدت وزارة 
التربية التعليم )5٠(‏ كمبيوتر لكى توزع فى )9٠(‏ 
مدرسة؛ وفى بعض معاهد المعلمين, لأنه لابد من وجود 
معلمين يشتغلون مع الأولاد على الكومبيوترء والوزارة 
أعلنت أنها ستوزع الأجهزة على المدارس وتبدا التجرية. 
وأنا لا أقلل من صعوية التنفيذ فأسهل شىء كما قلت هى 
شراء الاجهزة ووضعها فى المدارس. وإذن علينا أن 
نضاعف الضغط لكى نجعل أجهزة وزارة التربية 
والتعليم تتحرك فى هذا الاتجاه على نطاق أوسع. 

© الكاتب الكبير الأستاذ احمد بهاء الدين... 
قال لى د. مراد وهبة رئيس قسم الفلسفة بجامعة عين 
شمس فى برنامج شاهد على العصر. إن نظام 
الامتحانات فى الجامعات والمدارس يعتمد على الذاكرة 
ويخلق إنسانًا متذكرًا وليس إنسانًا مبدمًا يتمتع بالحس 
النقدى الذى يستطيع أن يقيّم... ما تعليقك على هذه 
النقطة التى تتصل اتصالاً وثيقًا بما قلناه عن الكومبيوتر 
والتعليم؟... 

18 طبمًا هذا الكلام صحيح إلى حد كبير. ونحن 
نعرف مشككلة الأعداد الكبيرة الموجودة فى المدارس, 
وهذه عقبة أساسية. ومشكلة إعداد المدرسين إعدادًا 
متطورًا وهذه مشكلة أخرى, مشكلة رفع مستوى 
المدرسين, لأن هذا ينعكس على ممارسة المدرسُ لمهمته, 
وهذه قضية أساسية؛ ومشكلة توفير المكتبات. ومشكلة 


كنا 


تعويد الطالب على الاطلاع. وليس أنه يحفظ المقررات 
فقط خصوصا إذا وصلنا إلى مرحلة التعليم الجامعى. 
وفى الحقيقة هذه مشاكل كبيرة ولابد ان نواجهها. 
والكومبيوتر شكل من أشكال المواجهة؛ ومحاولة 
للاختراق, لواخترقت الجبهة فى مجال, هذا يساعد على 
تحريك العجلة فى سائر المجالات... 
© وأسال الاستاذ بهاء الآن عن الإنسان المصرى 
الذى عرف بأنه إنسان كونى يستوعب أبعاد الكون 
باتساعه وأسراره من قديم هل نجح فى تحديد موقعه 
على خريطة بلده؟ وتحديد موقع بلده على خريطة العالم؟ 
واستيعاب المعطيات الضرورية والمطلوية لإنسان العصرء 
أم نحن نتوهه فى التفصيلات الكثيرة مثلما قال ذات 
مرة د. حسين مؤنس؟ 
انا شخصيًا ‏ اعتقد ان لدى من الوطنية ومن 
الدراسة الكافية ما يجعلنى اومن بمزايا المصريين كبشر 
وكافراد وكشعب لكن أنا الحقيقة, لا احب ان ندلل 
أنفسنا ونتغنى, بأننا نوع فريد فى العالم لاشبيه له 
خصوصا وان هذا الكلام ينتهى دائمًا بالتواكل والرضى 
بما نحن عليه.. لا.. آنا أميل عادة إلى نقد أنفسناء وأنا 
من هذا الشعبء ويالطبع من بعض مزايا هذا الشعب أو 
بعض نواقصه وأنه مثلاً غير منظم ومع هذا فالمصرى 
بنى اول حضارة مستقرة فى التاريخ؛ والمصرى مشهور 
بالذكاء واللماحية والعمل الشاق؛ وعنده قدرة على الخلق 
والإبداع. ولكن لاننسى أن الآف السنين فصلتنا عن 


المرحلة الحضارية الأولى المرحلة الفرعونية. ثم الف 
أخرى أو مئات السنين فصلتنا عن المرحلة الثانية من 
النهضة وهى مرحلة الفتح الإسلامى: أريد أن اقول ان 
هناك ما يسمى بالأخلاق الاجتماعية التى تحدد مسلكى 
نحو الغير. فهل أفعل ما أريد بصرف النظر عن حقوق 
الآخرين؛ آم أحترم الآخرين واحترم حقوقهم؟ هل اكسر 
الإشارة لاسبق بقية السيارات؟ هل احافظ على نظافة 
شقتى ونظافة العمارة كلها أم أهتم بشقتى وحدها؟ 
ونحن نرى أن تمليك الشقق قد انتشر . وتمليك 
الشقق لن ينجح إلا بهذه الأخلاق الاجتماعيه. وهناك 
مرافق مشتركة مثل المصعد ونظافة الرصيف. وطلاء 
الجدران... الخ: وفى الخارج توفرت الاخلاق الاجتماعية 
التى تجعلنى أسهم مع الآخرين فى صيانة هذه المرافق» 
ويجب أن نعترف أن مثل هذا لايوجد عندنا حتى الآن» 
وأآن احسن عمارة تصبح بعد سنة من بنائها وكأن 
عمرها )7١(‏ سنة, لان كل واحد من سكانها لايهتم إلا 
بشقته. ويهمل كل ما هو مشترك. الشارع نفسه شىء 
مشترك بين المواطنين لأن هناك من يسكن فى كوخ, 


وهناك من يسكن فى قصرء وهناك من يركب السيارة, 
وهناك من يسير على قدميه؛ ولكن الشارع هو المكان 
الذى نتعايش فيه جميعًا, وازمة الشارع المصرى الآن 
سواء من النظافة: او الزحام؛ أو عدم النظام؛ أى عدم 
الالتزام بالقوانين» سببها عدم وجود ما نسميه بالاخلاق 
الاجتماعية. وأنا مرة اخرى أفضل أن نشعر بالنقص 
حتى نتلافاه. على ان نجمل أنفسنا بالكلام والاناشيد 
ونهتف أننا أحسن ناس فى العالم! 

© الكاتب الكبير احمد بهاء الدين.. سؤال 
أخير لو خرجنا بترصية من هذه الشهادة على مدى 
هذه الساعة, ماذا تقول؟.. 

8 أنا اومن بأن مهمتنا أن نوفر لشعبنا العدل 
والحرية ممّاء وأن لاتقوم مناظرة بين من يطلبون العدل 
فقط ومن يطلبون الحرية فقط لانه فى الواقع العدل 
لاتمرسه إلا الحرية. كما أن الصرية لاتستمر 
والديمقراطية لاتستقر إلا بتحقيق درجة ملموسة من 
العدل! 


من سنوات الأرق 


على شاطئ هذا البحر 
أدعو السَمك الميتَ أحلامى 
وأدعو الموج يأسى 

على مرج السماوات 


أتى الذئبٌ الذى يشبه نَفُسى 


هنا 


ف 


داميًا 


مقطوفًا فى النار 

ومحمولاً على عرش القرابين العظيمةٌ 
أرفع الكاسَ 

وادعوة 

لكى نشرب نَحْبّ النشوة الكبرى 
لرؤيانا القديمة 


حاملاً صورته تحت قميصى 


ها أنا 
وحدى؛ وأمشى 
مثل ذثبين معا فوق المياة 


رافعًا بالمخلب الأزرق 


كى توافينى دلافينٌ البحارٌ 
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ليس لى 
وجه كوجه الموج 


أو كفّ كأحوال الجزيرة 
ليس لى 
خفّة قبطان عجور 


غيرَ هذا الأرقر 

الاسودٍ 

والشبوه 

والذئب الذى يمشى الهوّينا 
دالقًا 

من هدأة البرٌ 

إلى البخر 

كما تمشى العُجول 

هادنًا 

مقترفًا رَرّْعّ الحقول 
حاملاً إثمٌ البدايات 

التى تجعل من ذئب جميلٍ 


سرطانا 


وماذا..؟ لسث أدرى 
ما الذى يجعل من هذا الكلام اُرّ 


2 حسنا 
قلُتهدا الآنّ رموس الكلماث 
وليكن ما كانَ من موت الدلافين على الصخرٍ 
وموت القَقَمات 
فى ثقوب الصَخْر 
سيّان: علا الوح 
ام إنهذ 
ام ارت إلى عمق البحارٌ 
م ترامى كالذبالات 
على رِجِلى هاتين 
مغل الحا 
فى غموض الموج ما يكفى 


لكى اضرب راسى كسفيتَة 
تَقبَنُها صخرةٌ عمياء 
فانداحَتٌ 


مياه البحر فيها. بيروت 


امم مويو 


م 


نضال عمارنة 


مكان لاق لجسدى 


«الحب تؤام الموت» 
رد 5 مونو 


صباح العيد سارت مع المتوافدين إلى المدافن» لم تكن تحمل فى يدها سوى زهرة وحيدة؛ أرادت أن تختصر كل شىء 
فى قرنفلة حمراء... والدها كان يحب الأحمر . 

اقتريت من المكان .. التراب دخل فمهاء رائحته استحوذت على نفسهاء دعكت عينيها جيداً؛ انحنت لتضع قرنفلتها؛ ثم 
رفعت بصرها إلى السماء. لم تبتهل.. لم تترحم.. لكنها لعنت ساعة الفراق فقط. عضت على شفتها السفلى, تتأمل المكان 
وفى العين حرقة دمعة زائغة.. القت نظرة وداع اخيرة» فأثار انتبهاهها رخامة غاية فى الروعة. تستضىء بانعكاس 
الشمسء غمرت بنفسج قلبها بالضوء. وأيقظت أصغر عصافيره. «قبر جديد بجانب أبى!» الفضول قريها أكثر.. تقرا كأنها 


تتهجى «هنا سترقد ... ...0.0 (هذا اسمى)! 
من مواليد يوم 4 .شهق ....... 0 سلفة ................ (تاريخ ميلادى)! 


تتحسس الرخام؛ تمسحه بيدهاء تقرا مرة وأخرى . ليس حلماً من احلامهاالهائمة. من هيأ لها مكان النهاية, من احس 
باقتراب ولوجها فى التراب؛ من انسل إلى دماغها تجسس على نواياها وعرف أن فكرة الموت تعشش فى جنباتها منذ فترة 
ليست قصيرة. 

توجهت إلى سمسار المكان؛ تريد أن تعرف كل شىء وبسرعة: 


- من بثى هذا القبرة ومتة 


منذ شهرين يا سيدتى, أتى رجل غريب معه الأوراق اللازمة؛ وقال إنه مكلف ببناء قبر جديد. 

ما اسمه؟ ومن كلفه؟ 

لم يذكر اسمه ولم يقل من كلفه.. لكن أوراقه كاملة. 

العمال, البناة. ألا تعرف أحداً منهم. 

أعرف يا سيدتى, الذى حفر أناء آما .... 

على وجه السرعة تُخرج ورقة وقلما تكتب الاسماء والعناوين, تعيد قراءتها للتاكد.. تودعه. تخرج باقصى سرعتها, 


وكانها لا تلامس ارض المكان بقدميهاء تطير..تطير كشرور.. تستقل أول سيارة؛ دموعها سيل حار غاضب لا يتوقف. 
تسترجع أيامها وسنينهاء معارفها وأصدقاءها.. تسائل نفسها من فعل هذا؟.. 

وما اهمية وجود قبر جاهز لإنسان يحب الحياة. كما أحبها أنا .. ماذا يعنى تهيئة مأوى بديع لجسد لم تتوقف 
انفاسه. لم يُهمل وهو قادر على العطاء يبلع الامه.. حزنه.. يعجن اغترابه بخميرة الصداقة وماء الحياة وحيداً. 


الذى فعلها لم يعرفها جيداً ولم يحاول يوماً ان يفهم انها رغم كل الانكسارات والإحباطات مازالت تعشق الحياة 
بعنف شديد.. قد تسبب لها رائحة النفط حساسية فى الصدر إنما لا يمكنها خنقها؛ تقاوم كل انفلاتات التراجع؛ وتزدرى 
اصفرار عيون الاحياء التى تقودها إلى الموت. 


مازلنا فى منتصف الطريق تقريباً.. 

ليتنى اصل إليها فى الحال؛ هى الوحيدة التى ستفهم. كانت تسعفنى قبل أن أتأوه فغدت صديقة جرحى, وتزقزق لى 
قبل أن اتبسم فاصبحت سيدة فرحى الدائم, من غيرها يقف بجانبى اليوم ولا يتخلى.. فى أشد اللحظات ياساً. 

تسند راسها على باب صديقتهاء خبطات يدها ثقيلة كصوت تنفسها المتقطع: 

أملا. 

تدخل.. ترمى نفسها فى مكانها المعتاد: 

ما بكءما الحكاية؟ 


كأس ماء. 
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قالتها وأبقت أواخر الحروف فى جوفها. 

حالاً .. ارتاحى الآن. 

اليوم زرت المدافن... 

حدثتها بالتفصيل عن الذى فعلته صباحاً وعن قبرها الجميلء البديع الصنع.. وعن شوقها لمعرفة صاحب الفكرة: 

بالتاكيد لست أنا. 

تضحكان بأسى. 

طبعاً. انت ممكن أن تقريى الموت لنفسك فقطء أما الآخرون حولك فدائماً تقدمين لهم بهجة الحياة. 

حكاية غريبة فعلاً. من يكون ذلك الجهنمى؟ أيستعجل موتك؟ أم يعتقد أنك تنادين الموت. 

هذا العجول يبدى أنه نسى أننى من جيل العبور والسرور. 

أنتم جيل غريب. 

يمكن .. أو أن حساسيتنا زنبقية واغترابنا جامح لامتنام 

إلى أى الأجيال ينتمى؟ 

اعتقد أنه من ذلك النوع الذى يتراقص حول كل المراحل يتوهم أن لديه القدرة المستيقظة بشكل دائم لفهم ومساعدة 
كل الاجيال. 

يعتقد أنه يساعدك ويتوقع منك الشكر. 

ماذا يريد..؟ أن أقول .. هذا هو قبرى الذى به سّررت... أن لهذا الجسد الذى أؤذيه دائماً ان يُدفن.. ويخفى نفسه 
الهرويى الجبان, لكنى ساعرفه.. سأعرفه. 

فى أحد الأحياء الراقية, تقف امام عمارة حديثة جدأً؛ بيدها العنوان الذى حصلت عليه من بنائي قبرها.. يقفز نحوها 
البواب. 

شركة المستقبل للبناء والديكور. 


السب بيجيب سبحب 
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كانت فى الدور السادسء كل سنة وأنت طيبة. 

لكنها شركة جديدة..!. 

نعمء لكنهم غادروا.. هى الآن مجرد شقة مفروشة. 

تصعد برفقة البواب لتتاكد بنفسهاء كل الوقائع صحيحة.. كل سنة وأنا طيبة» كانت هناك شركة لديكورات المنازل 
والقبور. 

تسحبها قدماها سحباً كطفل فى أولى خطواته. ساهمة, انساب كل حزن العذراء مريم فى عينيها... اجتاح الخدر 
عصافير قلبها. وصدرها ينوء من ثقل هواء الرئتين الشحيح. 

ما بى, ولم أنا متوترة إلى هذا الحد.. إنه مجرد قبر خاو..لا أنكر أن جماله طاغ.. ويليق بى,حجارة بيضاء صافية 
رخام ساطع مصقول ملىء بالنمنمات الساحرة: لكنه .. فازغ.. فارغ. ولست مهيا لدخوله على الأقل الآن.. لماذا تهرول 
دمانى كلها إلى راسى ثقيلة وتديره كطاحونة هواء هولندية.. حقأ اود معرفة من تمنى موتى؛ ام أرهب ذلك الوسواس 
الخفَّى الذى أوقف دماغى عن وعى الفعل ‏ ذلك الغامض الخبىء المتستر خلف شركة الوهم, إلى أى الدروب يريد أن 
يسحبنى, فى أية متاهة سيحبسنى؛ لن ابقى فى عنق زجاجة؛ ون أفتش عن قلب بشع بعد الآن.. سارد بطريقتى. ساهزم 
بيت الموت. لن أدمر رخامه النفيس ببلطة؛ وأفسد جمال مثواى الأخيرساضيف إليه شيئاً منى ليصبح أكثر بهاء وجلالا. 


عمان 
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اعتد الل عثمان 


لطيفة الزيات 
دهشة العارف 


عاشت لطيفة الزيات (/أغسطس ٠١ ١99737‏ 
سبتمبر1945) عمرا من النضال والإبداع؛ وحققت 
تكاملا نادرا بين ملكاتها المتعددة بوصفها كاتبة رائدة 
وناقدة وأستاذة جامعية؛ وكانت نموذجا باهرا لامراة 
مصرية شديدة التفرد وصارمة الالتزام فى آن. 

عرفت لطيفة الزيات حقيقة السجون واخلصت 
لمبادئها دون جمود, كما اخلصت لدورها كمثقفة وطنية 
بغير حسابات المكسب والخسارة. لم تختبئ خلف الإطار 
الاجتماعى لتخفى ذاتها فيما كتبت, ولم تنظر فى مرأة 
الذات بمعزل عن المجتمع. كتبت لتكشف وتكتشف 
وتشرك قارئها فى تجربة إنسانية بالغة الثراء والعمق» 
وحافلة بالتوتر والقلق وعذاب البحث عن الحقيقة. 

لقد كانت لطيفة الزيات ‏ بالنسبة للكثيرين ممن 
اقتريوا منها وأحبوها ‏ أما وأختا وصديقة وزميلة», 
تلتمس مشورتها ويعتد برأيها؛ ليس احتراما وتقديرا 
لتاريخها وشخصيتها وثقة فى عمق فهمها ونزاهة 
أحكامها فحسبب, بل لان ذلك كله قد جعلها نموذجا 
للمثقف الضميرولان حضورها الإنسانى الفذ كان يشع 
ألفة ورحابة وصدقا تلقائياء نابعا من قلب عامر بحب 
الناس ولا بد ان يستقر مثل هذا الصدق فى القلوب. 

يتمثل لى المشروع الإبداعى للطيفة الزيات فى 
تقصى أبعاد الحقيقة التاريخية والاجتماعية والشخصية 
التى عاشتها وشاركت فى احداثها الوطنية منذ 
الأربعينات» وتقلبات هذه الحقيقة نفسها وعلاقتها المركبة 
بمنظومة القيم الاجتماعية, المحددة لعلاقة الفرد بأشكال 
السلطة من ناحية؛ وعلاقة الكاتبة بذاتها وبالآخرين؛ من 
ناحية ثانية. 
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تتعقد المقيقة, وتبتكر لطيفة الزيات التقنيات 
الملائمة لتتجسيدها من زوايا مختلفة, بينما تؤكد 
خصوصية وضع المراة داخل هذا السياق؛ فترى أن 
الضرورات التى تحكم المجتمع كله. رجالاً ونسناء, 
تتضاعف بالنسبة إلى المرأة. نتيجة رواسب اجتماعية. 
تتلقاها الأنثى منذ الطفولة, وتكرسها التربية» فضلا عن 
ازدواج المعايير الاجتماعية. 

وإذا كانت لطيفة الزيات قد استعادت فى أعمالها 
الإبداعية جانبا من الحقيقة التاريخية والاجتماعية للوطن 
كله خلال مايزيد عن نصف قرن.ء فإنها قد استطاعت أن 
تغوص فى أعماق المراة فى لحظات الوجود: الحاسمة فى 
مراحل حياتها المختلفة. بصورة غير مسبوقة فى تاريخ 
الأدب العريى. لقد جمعت هذه الكاتبة الرائدة والإنساثة 
العظيمة بين جسارة التغلفل فى الذات وتبديد أوهامها 
الزائفة, وصراحة البوح بالم الجرح, واقثدار الإحاطة 
بدوافع المرأة وأوجه قوتها وضعفها وتناقضاتها. صورت 
بصدقها الموجع حيرتها وشكها ويقينها, تفردها وضياح 
ذاتها وانتزاعها لهذه الذات من الضياغ. فعلت ذلك 
بكيانها ويملكاتها العقلية والحسية والشهورية مجتمعة, 
فإذا ما تحدثت بعد ذلك عن تحرر المرأة فى واقعناء فإننا 
نعلم أن ذلك الحديث ليس ممضفة سهلة أو «طرقعة» 
لسانء بدافع من زهو أجوف أو رغبة فى جذب الاضمواء 


أو افتعال جسارة لا تنهض على إنجاز حقيقىء وإنما هى. 


قد سعت إلى تحقيق تحررها الداخلى - كإنسان وكامراة 
- بالقول والفعل الإيجابى البناء. وحين تسجل لطيئفة 
الزيات شهادتها حول تجريتها فى الكتابة فتقول «كانت 
الكتابة بالنسبة لى على تعدد مقاصدهاء فعلا من أفعال 
الحرية, ووسيلة من وسائلى لإعادة صياغة ذاتى 


ومجتمعىء فإننا نصدقها. وحين نستعرض مواقفها 
وأغمالها الإبداعية نجدها قد جمعت ‏ بحق - بين الموهبة 
والوعى الناضج ومسئولية الضمير الحى. 

لقد لاقت رواية لطيفة الزيات الأولى «الباب المفتوح» 
(1910) أصداء واسعة من جانب النقاد وجمهور القراء 
على السواء. فأعادت هيئة الكتاب طباعتها عام 1544, 
وصدرت طبعتها الثالثة ‏ قبل وفاة الكاتبة بأسابيع قليلة 
ضمن الأعمال الإبداعية لمكتنبة الأسرة. تمثل الرواية 
إضافة مهمة فى مجال تطور الرواية العربية, فقد أرادت 
كاتبتها أن تنتقل من الوصف,'الذى كان يشكل سمة 
رئيسية للسرد الروائى آنذاك إلى :بناء العمل على أساس 


. لحظات درامية مكثفة, يتلازم فيها الحدث التاريخى 


الساعى إلى التحرر الوطنى فى الاربعينات والمواقف 
الصراعية المحركة لدوافع الشخصيات القصصية: يظهر 
الصراع فى الرواية نتتيجة التعارض بين نسقين ٠‏ 
اجتماعيين يتجاذبان وعى الشخصية النسائية الرئيسية 


' فى الرواية. يتمثل النسق الأول فى منظومة قيم قامعة 


لإرادة البطلة وفعلها لكى تتطابق مع الحدود المرسومة 
لحياة النساء فى سياق واقع الطبقة المتوسطة المصرية 


“خلال هذه المرحلة. وفى مقابل هذا النسق يفضى تراكم 


اللحظات الدرامية؛ المجسدة للمواقف الصراعية 
وانفراجها؛ إلى تشكل نسق آخر, يتخذ مسارا صاعدا 
يبلغ ذروته فى نهاية الرواية. حين تشارك البطلة فى 
المقاومة الشعبية فى معركة القناة عام"140؛ بينما يتحدد 
مسار حياتها الشخصية من منطلق الاختيار الحر 
لنظيرها فى معركة الوطن وتطوير المجتمع. 

وسيظل صراع الفرد - خصوصا المرأة - لتحرير 
ذاته/ ذاتها من داخلهاء على مستوى الفكر والحس 
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والشعور والفعل؛ أحد المحاور الأساسية فى مشروع 
لطيفة الزيات الإبداعى. على نحو ما ذكرت من قبل. 

إن الشخصية النسائية الرئيسية «نور» فى مسرحية 
«بيع وشراء ,)١1544(‏ تفقد حياتها حين تخفق فى 
اختياراتها الحياتية, وتقع اسيرة لوهم تحقيق الذات من 
خلال التوحد بالآخر. وكذلك فإن «سامية» فى رواية 
«صاحب البيت» (1944) تخوض الصراع نفسه على 
اكثر من مستوى؛ وعن طريق زوايا مغايرة فى التناول 
والمعالجة. 

تتشكل الرواية من مستويات دلالية عدة متشابكة, 
فعلى المستوى الفلسفى يمثل صاحب البيت الغامض, 
الذى تصوره الكاتبة: على نحو يجمع بين التجريد 
والتجسيد, مطلق السطوة والهيمنة على مقدرات 
الشخصيات الثلاث الرئيسية؛ المطاردة بواسطة البوليس 
السياسي, والمحاصرة فى بيت يملكه هذا الرجل نفسه. 

تلجا الكاتبة هنا أيضا إلى تقنية أثيرة لديها. تتمثل 
فى تعاقب لحظات درامية, تشكل سلسلة من المواجهات 
العاصفة بين سامية وزوجها السجين السياسى الهاربء 
وزميلهما فى العمل السياسى الذى رسم خطة الهرب من 
ناحية, وصاحب البيت من ناحية ثانية. 

لقد استخدمت الكاتبة «تيمة» البيت القديم بصورة 
متكررة. خصوصا فى لحظات احتدام الصراع الداخلى 
لدى سامية؛ لتشكل بتداعياتها منظومة القيم التى 
واجهتها بطلة «الباب المفتوح» وتجاوزتها بازدهار الوعى 
بقيمة الكفاح الوطنى. واستقلال الإرادة على المستوى 
العام والشخصى. لكن العودة إلى البيت القديم ارتبطت 
فى «صاحب البيت» - بالعودة إلى الرحم الاول؛ بعا 


يعد نكوصا إلى نقطة بدء جاوزتها؛ فالرحم الأول يمثل 
مطلق الأمان والانسحاب واللافعل, وغالبا ما يقترن 
بالبحث عن مطلق التوحد بالآخر فى الحب. إن البحث 
عن المطلق فى الحالتين نقيض لحقائق الحياة التى تقوم 
على النسبية وتنطوى على قصورات التغير الدائب. 

وينجلى الصراع فى الرواية عن تبدد الأوهام 
المصورة لما يشتمل عليه وعى المرأة ولا وعميهاء من 
هواجس ومخاوف تجاه أشكال القهر المادى: ممثلا فى 
صاحب البيت, والقهر المعنوى الذى يتسبب فيه الآخر_ 
الزوج أى الزميل ‏ أو توقعه الذات بنفسها. لكن ذلك لا 
يحدث إلا فى المشهد الختامى للرواية ويعد أن تكون 
المراة قد قطعت شوطا بعيدا فى رحلة البحث عن 
الحقيقة وتخلصت من الأوهام. إن سامية:؛ بطلة الرواية, 
حين تتحرر داخليا من الخوف والوهم؛ أو حين تقتل 
الخوف داخلها. تستطيع مواجهة صاحب البيت 
والتصدى له, فتسقط سطوة الرجل المطلقة, يتعثر وتشج 
راسه. تراه هى رجلا جريحا فحسب, ولا تحجم عن 
تضميد جرحه. من هنا يكتسب هذا المشهد الختامى 
دلالته الرمزية. 


وإذا كانت لطيفة الزيات قد استخدمت فى هذه 
الرواية تقنية أثيرة لديها. أعنى بناء العمل الروائى على 
تعاقب اللحظات الدرامية, فإن تراكم هذه اللحظات لا 
يتخذ هنا المسار الراسى الصاعد, المقترن بالمد القومى 
فى روايتها الاولى؛ وإنما تتداخل المستويات الدلالية 
لتشكل شبكة علاقات, يمتزج فيها الفلسفى والرمزى 
والاجتماعى والنفسى. ويظهر اقتدار الكاتبة فى تصوير 
الحالات الشعورية المتباينة من خلال منظور الشخصية 
النسائية. خصوصا حين تدق الفروق بين حالة وأخرى 
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وتكاد تستخفى. بينما يمثل تراكم اللحظات الدرامية 
وتشابكها المعادل الفنى لتغلغل أنواع القهر فى البنية 
الشعورية ‏ فى الوعى واللاوعى - لدى أفراد المجتمع 
حين ينتكس الوطن وتنكمش إرادة الفعل بين أبنانه. 
فى مجموعة «الشيخوخة وقصص أخرىء (1587) 
قدمت لطيفة الزيات تنوعا لافتا لاساليب السرد, 
وتراوحا بين اليوميات والرسائل والتحليل والاستبطان 
والقصة داخل القصة وغير ذلكء بينما يقسم السرد 
بالانقطاعات المفاجئة. ويتم تفتيت الزمن وتوقف تسلسله 
تيب وقوعه. إن منطق الرؤية الققصصية قد اقتضئن 
هذا التغيير الكيفى فى طرق القصء وتطلب من الكاتبة 
استخدام الأدوات التقنية الملائمة لتجسيد الانقطاعات 
التى حدثت فى مسارات الواقع. إثر هزيمة ١9517‏ 
ومايوازيها من صدوع ذاتية تمتلت فى مشروعات إبداعية 
للكاتبة لا تكتملء أو بدايات لكتابات تسقط فى زحمة 
أوراق منسية, وسترصد الكاتبة ذلك.كله وتفصله فى 
سيرتها الذاتية «حملة تفتيش - أوراق شخصية:» (1547) 
ومن بين قصص «الشيخوخة» تتعيز القصة التى 
تحمل عنوان المجموعة؛ فضلا عن قصة ديات وقصة 
«على ضوء الشموع». توظف الكاتبة فى هذه القصص 
الثلاث تقنية تعدد الاصوات القصصية وتداخلها. على 
نحو بالغ التركيب والدلالة. 
هناك ولا الكاتبة الفعلية التى تعيش الاحداث 
السياسية والاجتماعية على مستوى الواقع الفعلى خارج 
النصء ويحيل السرد إليها طوال الوقت. وهناك ثانيا 
الشخصية النسائية التى يدور الحدث القتصصى جولها. 
هى أيضا كاتبة ‏ نستطيع أن نطلق عليها الكاتبة 


الضمنية ‏ يتحقق من خلالها البناء الفنى التخييلى» 
الذى يكون موازيا للواقع, ويتسم بالفجوات الزمنينة 
والاإنقطاعات المفاجئة فى السرد. وهناك ثالشا صوت 
الرواية» ويقوم بالانتقال بين الزمنين, الواقعى والتخييلي» 
والريط بين الكاتبة الفعلية والكاتبة الضمنية, فضلا عن 
التعقيب على الحدث القصصى: أو استبطان حالات 
شعورية متباينة وتحليلها. ورصد ما استقر منها فى 
الوعى. أوكمن فى اللاوعى. 

إن تعدد الأصوات على هذا النضى المتشابك يعنى أن 
الكاتبة لا تكتب لأنها تعرف, بل لأنها تبحث, لا تقدم 
حقيقة نهائية لكنها تستكشف هذه الحقيقة وتدعو القارئ 
فى الوقت نفسه لا ستكشاف حقيقته الخاصة: بينما 
يعيد بناء الحكاية فى كل متكامل : حكاية الوطن.وحكاية 
الذات الراوية والمروى عنها » والذات المتلقية للعمل الادبى 
فى أن. والتقنية ‏ بهذا العنى - 
وفنية, تدع إلى إعمال الفكر, 0 مراجعة الذات, 
بينما توظفها الكاتبة لتشريح اعماق المرأة المثقفة من 
خلال علاقات محورية فى حياتهاء كالعلاقة بالزوج 
ويالابنة وبالصديق. ولقد استطاعت لطيفة الزيات سبر 
أغوار المرأة فى حالاتها ومراحل حياتها المختلفة 
بحساسية واقتدار نادرين وغير مسبوقين» خصوصا فى 
قصةه الشيخوخة». قدمت لنا لطيفة الزيات فى هذه 
القصة الفريدة المرأة النموذج وقد خبرت الحياة 
واختبرتها المحن لتزيل عنها شوائب الخوف والضعف 
وتحررها من سجن الذات وسجن الواقع, تنتزع بيديها 
الأقعنة, قناعا وراء قناع, بغير موارية؛ أو مداراة: ولا 
تتورع إن هى انتزعت معها الجلد الواقى؛ وتعرضت 
النفس للجوارح الناهشة. تقف وحيدة فى ذلك العراء 


تصبح اداة معرفية 
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الموحش الجميل. وتعلم انه بالصدق الفادح الموجع وحده 
يمكن أن تكون أمرأة حقيقية وكاتبة حقيقية: لا تفقد أبدا 
دهشتها إزاء قدرة الإنسان على المقاومة. مهما كانت 
المحنة وقسوة الظروف. 

تنبنى «حملة تفتيش - أوراق شخصية على المزج 
بين الحقائق التاريخية, ووقائع السيرة الذاتية» والمذكرات 
الشخصية؛ وشذرات من اعمال إبداعية لم تكتمل. 
واستبطانات» ومواقف سياسية واجتماعية إلى غير ذلك» 
وقد استقبل هذا الكتاب وقت صدوره عام1 ١51‏ بوصفه 
حدثا أدبيا مهما؛ كما ترجم إلى الإنجليزية والفرنسية 
والالمانية والإيطالية. 

ويعتمد هذا الكتاب الجميل تقنية البد. بلحظة ما 
حاسمة: تاريخية أو شخصية فى حياة الكاتبة 
وتستقطب هذه اللحظة إليها لحظات وأزمنة أخرى عامة 
وخاصة, تستبق مراحلء لكى تعود إليها فى موضع تال 
من الكتاب, تسترجع مراحل عمرية متباينة؛ تمتد من 
اواخر الثلاثينات, ومنذ طفولة البيت القديم بدمياط. حتى 
اكتملت لها حريتها غير منقوصة وهى فى طريقها إلى 
سجن القناطر عام195/1. 

من بين اللحظات الحاسمة فى حياتها ترصد لطيفة 
الزيات لحظة تفجر الشابة بالثورة وانتخابها كإحدى 
قيادات لجنة الطلبة والعمال عام154. تشعر. وهى 
ترتفع فوق رؤوس زملائها فى مظاهرة وطنية ضد 
الاحتلال أن خجل البنت الممتلئة من جسدها يذوب» 
ويتلاشى ارتباكها إزاء هذا الجسد حين ترى نفسها فى 
مرايا الناس فتنكسر عزلتها بالانتماء إلى قضية الوطن. 

«بحر من الشباب يتماوج على كويرى عباس 21545 
والشابة التى وجدت الملاذ فى الكل قطرة من البحرء 


الفرح الشرس هى, والقوة العارمة الفاعلة؛ والأنا هى 
الأناء والمعنى لأننا نحن» (ص )5١‏ 

تستدعى اللحظة التى ينشطر فيها كويرى عباس» 
فيهوى الشباب إلى النيل. لحظة أخرى. سابقة زمنيا 
ولاحقة من حيث موضعها فى الكتاب. كان العام ١5754‏ 
حين رفضت حكومة إسماعيل باشا صدقى السماح 
لزعيم حزب الوفد مصطفى النحاس القيام بزيارة 
للاقاليم تتضمن زيارة لمدينة المنصورة, حيث كانت تقيم, 
بعد انتقال والدها من مسقط راس العائلة بدمياطه وحيث 
ترى من شرفة بيتها آلاف المتظاهرينء يتقدمون برغم كل 
شئ؛ وقد حمل بعضهم سيارة النحاس باشا على 
الاكتاف. وينادق رجال البوليس تحصد أربعة عشر 
شهيدا. لحظتها دخلت لطيفة الزيات ‏ على نحوما 
سجلت - باب الالتزام الوطنى من اقسى واعنف أبوابه, 
ولم تبرحه حتى النهاية. 

وعلى شاطئ النيل تنسج لطيفة الزيات من لحظات 
حادث كويرى عباس عشقها للوطن ويمتد النسيج علما 
أخضر.ء علم مصرء ليلف جثث الشهداء المنتشلة من 
النيل «والجثث ترتفع كالأعلام عالية على أيدى العاشقين 
وشجرة العشق حية لا تموت» (ص>72). 

لم تكن لطيفة الزيات قلقة أو متوترة لحظة أن 
ضلت سيارة الشرطة الطريق إلى سجن القناطر؛ وقد 
قبض عليها فى سبتمبر 1941؛ بسبب نشاطها السياسى 
فى لجنة الدفاع عن الثقافة القومية؛ التى خرجت إلى 
الوجود عام 1575 فى أعقاب اتفاقية «كامب ديفيد» لم 
يتملكها رعب الخوف من احتمالات التعذيب البدنى؛ على 
نحو ما حدث وهى محجوزة للتحقيق بتهمة السعى لقلب 
نظام الحكم فى مبنى محافظة الإسكندرية عام 1544. 
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كان الحماس الثورى قد نضج على نيران التجرية 
الحياتية العريضه. وقد استطاعت اخيرا أن تعثر على 
الخيط الخفى الذى يريط تعدد الذوات داخلها. 

«وعلى مشارف الستين ها أنا اجلس مرتخية فى 
هدأة الليل فى مقدمة عرية الشرطة والضابط يبحث عن 
السجن ليودعنى السجنء وما من أحد يملك أن يسجننى» 
وحريتى تلوح لى فى آخر الطريق؛ كاملة غير منقوصة» 
تنتظر منى أن أمد يدى لأحتويهاء ودموعى التى لا تنفرط 
تنفرط وحريتى تلوح لى فى آخر الطريق.» (ص1ا١١).‏ 

قدمت لطيفة الزيات إضاءة فنية وفكرية لا فتة 
ومغايرة لمفهوم الحرية فى مجموعتها القصصية «الرجل 
الذى عرف تهمته:ء .)١1555(‏ فصورت ألوان السجن 
المادى والمعنوى عن طريق تجريد مفاهيم الحرية 
والاستلاب والترويضء وتجسيد هذه المفاهيم فى أن. لقد 
جمعت فى هذين العملين السخرية الموجعة والتهكم 
اللازع يضحك القارئ بينما تترقرق دموع الألم فى 
عينيه. ليكون الضحك امُرشافيا وحافزا على تحرر 
حقيقىء وليس الهرب من ادوائنا المتراكمة. 

تكشف دلالة هذه المجموعة عن رؤية تتجاوز الحقيقة 
التاريخية والاجتماعية المباشرة, وإن انطلقت الكاتبة من 
الواقع لكى تعود إليه. وقد اتسعت الرؤية, بما يمس 
الإنسان فى كل زمان ومكان. 

إن أسئلة الوجود البشرىء وما تشتمل عليه من 
صراع بين الخير والشرء الاختيار والجبرء النبل 
والشجاعة:, أى القصور والنقص , الإقدام والمبادرة» أو 
الخوف وقهر الخوفء تلك الأسئلة كلها ليست سوى 
عوارض ملازمللتجرية الإنسانية, يقتسمها البشر جميعاء 


خلال رحلة الحياة بنسب متفاوتة. لكن رحلة الحياة تفقد 
مغزاهاء مالم تندرج فى كل أشملء يسع الذات والآخر 
والآخرين» يسع الماضى والحاضر وما هو أت. 

لا مهرب لنا من افتقاد المغزى ومن طوفان الهشيم 
فينا ومن حولناء إلا بيقين كالجمرة؛ نتلمسه فى ذاتنا 
المفردة أولاء وفى ذواتنا المجتمعة بعد ذلك, عن طريق 
مشاركة حقيقية وانتماء حقيقى نهبه حياتنا. 

ولحظة أن يدرك عبدالله ‏ الذى هو: انا وأنت ونحن- 
أنه مدان فى كل الأحوال. مالم يبادر إلى التفكير 
والمشاركة والفعل, فى تلك اللحظة نفسها تكون الرسالة 
قد وصلت ويتحقق مغزى الرحلة, رسالة الكاتب ورحلة 
الحياة فى أن. 

لقد وضعت لطيفة الزيات أمامنا رصيد حياتها 
العامة والشخصية: أشركتنا فيه بسخاء نادر. فتضاعف 
هذا الرصيد فى نفوس بناتها وابنائها وأصدقائها وقرائها. 
اغتنينا بحضورهاء وازددنا لها امتنانا وتقديرا ومحبة. 

للراحلة الكبيرة صورة أثيرة لدى؛ تلتقط جوهر 
حضورها الإنسانى. تطالعك بوجه مجهد, لكنه مشرق 
مضئ على؛ على خلفية داكنة, يحيط عنقها عقد من 
حبات لؤلؤق كأنها أعمالها الإبداعية ‏ تأتلق ببياض 
مشع. لتنساب على الصدر العامر بعشق الوطن وحب 
الناس لن تستطيع ان تعبر الصورة بسهولة؛ إذ ياسرك 
الوجه اللماح.تحتار بين الجبهة العريضة والملامح 
الدقيقة وتلك الابتسامة الحزينة ؛ الودود» الغامضة لكنك 
إذا نظرت إلى العينين سترى فيهما مثلى :دهشة العارف. 

إن ذكرى هذه الراحلة الكبيرة ستبقى فى نفوسنا 


حية لاتموت. 


أصوات المكان 


كلماتنا الأولى» وأنت معى 

تحطين الجرائد والسجائر فوق رف" معدنئ 
ثم تسترخين فوق المقعد الهرّاز 

هذا النزافى الاعضاء رغرٌ الرغبة الرملى 
غمرٌ غواية يغشى الحواسَ 

وتلك معجزتى الصغيرةٌ : 

أن أرى اليرقات تبرق فى غبار النارٍ 

أن امتصّ هذا العالمٌ الشبحئ فى كونية نشوى 
وأن يجتاحنى, وأنا الا مسهاء صدى الحجرٌ 
أثرٌ من النسيان فى نظراتها لى» 

قلت كى اضفى على اللحظات اخيلةً مشوشة 
اذا يكثرٌ المنسئّ فى الاشياء والكلمات؟ 


اس سسسب سب بيب ب بيب يبب يبيب ببسي 


قالت نت لا تبقى 
ليتصل المكان لديك بالاصوات والصورٌ 


مرت دقائق 

كنت فيها لا احبُ وإنما انحل فى بوح أحادئ 

ظلام معدنيٌ يكشفٌ الحشراتٍ 

وهى تجيشٌ عبر الباب والعتبات 

وامضة, تخرفش فى الحصى والوقت 

روح انثوئ يسكن الاوراقَ والشجرٌ 

فسالتُ ماذا فى يديها لى سوى دنيا محرّمة؟ 

وماذا فى يدى» وقد تخاطفنى إلى ألق الحواف بريقٌ هاوية 

وماذا فى الفراديس الأثيمة لى, ليلتبس الشبيهُ على؟ 

قالت أنت عطلت الهبوط 

وعصرةٌ التفاح فى فمنا 
واخطات الصلاةً 
ورغوة الثعبان فى دمنا 

وافسدت التباساتى عليك 

ورقصى السحرئ عند الماء والقمرٌ 

وأنت الآن تعطين الغيابٌ كثافة حسية 

أى تقطعين علاقة ضدٌ الحواسن 
كبن رمم ل ل ام يت ل ا يت ا كم 
0 


قَصفِينَ لى الحب امول 
ثم خفق الشهقة الأولى 
ومس الشهوة الخام الخفيّة للخليّة 


فارتسامٌ العالم اليومئ فى وقد النعاسن 


ومعاء نمس بقيةٌ الروح القديمة 
أى نحط على يد املك المتوّج زهرةٌ حجرية 
ساظل فى أبديتى حتى مساءِ غد 


والمس فى ثرى وادى الملوك سنا المليكة 

ذاك نقش الحيّة المنحوث فى التابوتٍ 

دفق أشعة شمسية ينهل غرب النيلٍ 

ماذا فى الخبيئة؟ 

ماهو السرٌ الذى تخفيه افعى التاي والزهرات؟ 
قالت كان إخناتون يحيا فى الحقيقة والسؤالٍ 
وأنت تحيا فى غواياتٍ 

لهذا لا اصلى أ أحبك! 


وأنا أطيل تخيلى لك فى نهايات مكررة, 
فكيف اصور امراةٌ بلاغيم ومرأة. 
واكشف عن رماد الجمر فى دمها وذاكرتى 
وكيف يكون شكل الله فى ملكوته الخالى 
عي ل ا لل ا ا سم ا يي 0 


ون 


عه 


سوى من سقط تفاح وثعبان وتسبيح الملائكة الرتيب 
ونحن نهب فى الضحى العالى 

ونجمعٌ فى مباحات الحياءٌ 

من غير إث او صلاءٌ 

مرت دقائق» 

فاكتشفتُ تراسل الاصوات والأموات فى رهير وجودى, 
ورائحة اللقاح على حواف الرو 

وامراة تراقصُ دميةٌ فى صمت حجرتها 

وتسالٌ عن بديل الليل والرجل الأخير 

وعلى يدئ رماد بدقر 

نمث حتى أخلط الرغبات والعتمات 

أو أبقى عصيا دون معصية, 

وأرغو فى الظلام الجافٍ 

ملتذا بما يلت فى الاعضاء من حسية وتخيلاثٌ 
مستغرقاً فى شبه نسيان» 

أرى غاراً وناراً فى الرمالٍ 

وهكذا .. 

سكنت ملائكة وأغرية 

ومس جناحه الحجرئ يُلقى بالاجئة تحت نخلتها 
فتنهض فى اضطرام النوم والشهوات بالرحم المخصب, 
تستهلٌ صباحها الصيفى صائمة وآثمة 


ترافقها طيورٌ خمسةٌ وسحابة حمراءً تسعة أشهدر 
ثمرٌ فجاني» 

حفيفٌ تلامس الجسد اللسومٌ والجتاح 

غيامٌ امكنة. 


فى رماد داثير 

قالت لماذا يكثر المنسى 

وارتسمث, وقد فاحت بها الأيام واللذاث 
واتسعث على الشجر القديم دوائرٌ اليرقات 
والآن المباح من الخطيئة 

سوف تحترق النسورٌ نديةٌ وعصية 

ويردنا وهجٌ ترابى إلى أشكالنا الأولى 
وتلتصق الزواحف بالطيور 

وتجتلى لك: زهرةٌ أو بجع أو حيةٌ تغوى 
وتأتيك الخيول مُسوْماتٌ 

قالت كانى الآن زيثُ شجيرة مسته نار 
وكأنك استغويتنى بغموضك اللغوئ 

أو ابقيتنى جسداً تغشاه الملاك بوقعه السرئ 
فاضطرمت خلاياهُ المليئهُ بالغواية والغبار 
سالت لماذا تستعيرٌ طريقتى فى ضغطة اليد والكلام 
وكيف تحتملٌ انفعالات مؤجلةٌ 

لأنى لا أحبك مرتين! 

وضعتٌ على رف إطار الصورة الخالى 
وقالت أنت أفسدت اتصالى بالمياه 


إنإن 


مهن 


وتابعث مسمّ التراب عن المقاعدٍ 
والظلال عن الجدانٌ 

ولبرهة أبدية, 

كان المكان 

وكانت الرغبات فى تلك الهنيهة. ذكرياث 


ضوء رصاصئي يُمَوّْهِ شرفة وسريرة 
صمت ثنائى ملابسئّها على الكرسئّ 

نقرٌ أصابعى, توق التلامس صدفة 
ونشيج جسمى فى أجيج محرماث 

هذا الفموض 

وغبشةٌ ضونيةٌ تغشى المدينة أول الإشراقٍ 
ادخنةٌ السجائر فى ممرات مموهة. 

وفوحٌ مخلفاث 
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لحظاتنا الاولى وأنت معى 
هناء والآن 


نكتشفُ الإشارات الأخيرةً 
بينما ريح تدُومٌ فى طريق جانبئ هبو أخيلة 


عابرون إلى سور المدينة 
ره 
71ت 


كان الطريق المؤدى إلى صنعاء منحدرًا باتجاه المدينة, ومن خلاله بدث بيوت متلاصقة مع بعضها مشيدة بالحجر 
الأحمر وبالاسمنت, بعيدة ومترامية على مدى بصر الرائى؛ وقد بدت فى ذلك الصباح ملفعة بالضباب أو بنوع من وهج 
يتراوح بين البياض وبين العتمة الخفيفة المشبعة برطوية باردة يستطيع الإنسان أن يلمسها فى كل مكان؛ على الأرض 
الحجرية المبلطة بالاسفلت» أو تلك المغطاة بالحصىء أو فوق الاجمات المعشوشبة؛ أو منسابة فوق كتل الأسيجة الممتد 
بعضها على جانب واحد؛ وهكذا فقد بدا الطريق «حدة ‏ صنعاء» فى ذلك الصباح متكتمًا صافيًا منطويًا على نفسه مما 
حدا بى إلى التوقف عن السير والنظر إلى تلك المنحدرات المتباعدة والتى تحتوى على بيوت ومنشآت وأناس وثمة عمّال 
وخدمات يقوم بها البعض وعوائل تقصد النزول إلى السوق وأطفال يلهون ويلعبون ويتضاحكون؛ وكل هذا وجدته؛ أى 
افترضته لابعد عنّى وحدة السكون الصباحى ولأقف بباصرتى نحو تلك الآفاق التى تحد المدينة والتى تتركز وتتمثل 
وجودها بجموع متحلقة حول سور اليمن من خلال زمن عمره كالازل يشير إلى مدينة مترامية ومفضية إلى متحدرات 
الجبال والوديان ومراتع الخضرة وجريان المياه. «تلك إذن هى طرق المدينة الموصلة إلى القلبء(') هكذا رددث مع نفسى 
بينما كانت أمامى عدة طرق تحدها مسارات اسفلتية متباعدة, ثم عدت إلى الوراء لأقتفى أثر بدايات تلك الطرق. لم أشاهد 
شيئًا سوى عدة جبال تصعد إلى حضنها خطوط رمادية ملتوية بعيدة تمامًا ومختفية فى رحم رواسى المكان لا يحدها 
شىء سوى جبال أخرى, رددت فى سرى «هكذا إذن يطلقون عليها اسمًا متطابقًاء حدة(') ربما هى حدود اقترنت فى 
الماضى بنهايات المدينة أى ببداياتهاء أى هى مرتفع لا يحده بصر سوى أن يقع السور على حد كالسيف وذلك ما افترضته 
خناجر الرجال وهى مجانبة لخصورهم وبطونهم. ضربت حصاة بمقدمة حذائى فتدحرجث إلى الاسفل. خشيت أن تقع 


فنا 


فى غير مكانها ولكننى التفت على صوت هدير لماكينة سيارة قادمة؛ فتوقفت عن التطلع لما حولى وأشرت للسيارة القادمة, 
كانت السيارة معدة لنقل عدة أنفار من الراكبين؛ فتحت الباب. بقوة إذ كانت تنسحب إلى جانب فدخلتها منحنيًا. جلست 
وظهرى بمباشرة سائقها فوجدت أمامى رجلين وامرأة يحتلون كرسيًا يسعهم ثلاثتهم, كانوا بمواجهتى تمامًا. لم أبادرهم 
بالسلام وذلك لانشغالى بمخاطبة حسى ونفسى واستعادة ما دونته ذاكرتى من موجودات مرت. وإنما جلست فقط 
ووضعت حقيبتى السوداء بجانبى. 

كنت فى ذلك الصباح أنيقًا ربما بشىء من مبالغة, وقد حلقت وتعطرت فوجدت نفسى ساكنة كشىء خارج عن 
إرادتى؛ سكون من لا ينطق ولكنه يتكلم فى أكثر الأشياء وعن أكبر الاشياء وأعظمها تفاهة. 

بدوت فى نظر الرجلين شيئًا محيرًا وربما رأيت تساؤلاتهما مرتسمة على وجهيهماء وربما كان مثل هذا الامر قد وقع 
على حال المرأة ووجهها الذى لم أره. لقد بدت ملفعة بإزار من قماش عتيق شدته على نفسها ولم تظهر منها سوى قدمين 
عاريتين وضعتا داخل نعل مصنوع من مطاط؛ وربما لم يقع فى نفسها شىء مما تصورته؛ إن بدأ الرجلان يتكلمان بلغة 
الإشارة والإيماء. وكانا قد بدآ بها قبل صعودى وقد قطعت عنهما تلك السلسلة المتصلة من الكلام الصامت؛ على كل 
حال كانت تساؤلاتهما من نوع الراحة لهماء إذ كانا ينظران باتجاهى تارة ويتساءلان مع نفسيهما أو مع بعضهماء وتارة 
أخرى يواصلان الكلام بإشارة الأصابع وحركات عضلات الوجه والعين وحتى الكتفين. هما يؤكدان بالإيماء المبهم على 
سلاسل من الهضاب بينها بيوت ومنشآت مبعثرة فوق سلسلة جبلية متصلة مع بعضها ثم رأيت أحدهما ينظر من شباك 
السيارة إلى السماء ويشير إليها بإصبعه مؤكدً! على أن الله هى الذى منح كل هذه أو ربما هو يشتكى فقط ويؤكد على 
شكواه بالحقائق؛ وبين وقت وآخر يعودان إلى فيريان تجهم وجهى ويحسان بصمتى ويتطلعان إلى زم شفتى فيتساءلان 
مع بعضهما أو يقول أحدهما شيئًا ما. لقد فهمت بأنهم وقعوا ثلاثتهم أمام شىء من التخمين, ثم أدركت بأن الرجلين 
اتفقا على أننى رجل اجنبى وكان هذا بالإشارة التى فهمتها. ثم أكد الرجل المتكلم على أننى فرنسى وحاول أن يفهم زميله 
مؤشرًا وناظرًا باتجاهى. وقد بدا الثاني صامئًا مقريًا أذنه اليمنى فاتحا فمه. 

بدا الرجل الأخرس هادنًا يتقبل الأشياء التى يفهمها أى تلك التى تبدو أمام عينيه غامضة يتقبلها بصمت ولا مبالاة, 
وكان الثانى منقعلاً فهو يحاول أن يوصل أفكاره إلى جاره الأخرس الذى بدا منسجمًا تمامًا مع ما يدركه من أحاديث, 
وكان يتطلع وكأنه يتحدث. إذ يشارك بجميع انفعالات زميله رغم ما يبدى عليه من هدوء. وكانا منسجمين فى كل شىء 
سوى المرأة التى بدت بعيدة عنهما وساكنة تمامًا. ضمنت أول الأمر بأن الاثنين أبكمان ولكننى بعد ذلك وحينما تكلم 
الرجل الثانى بشأنى عرفت أن احدهما فقط هو الأبكم وأن الثاني سيصل إلى البكم إن استمر ملازمًا لزميله. لقد بدا 
الارتياح على وجهى الرجلين واستطاعا أن يحسما الأمر الذى حيرهما لدقائق ثم انقطعت تلك التخمينات المسترسلة عن 


مه 


أناس امتلكوا الثروة أى العقار أو الأرضء ثم توقغت السيارة وصعد إليها رجل أسود البشرة يحمل بيده اليمنى حقيبة 
أوراق؛ التفتنا جميعا لمعرفة هوية الصاعد, هى لعبة شاركت, فيها وقد كنت متلهفًا أيضاء ترى من يكون ومن أى بلد؟. 

كان الرجلان قد تركا كل شىء إلى حين وانشغلا بالذى اقتحم علينا السيارة. جلس الرجل الأنيق الاسود البشرة 
بجانبى واععطى ظهره للسائق» فكان بمواجهة المرأة والرجلين؛ وحينما وجد نفسه محاصرً بالأنظار ابتسم ثم سوى من 
نفسه غريزيًا وانطلق صوت الرجل وقال: (هذا فرنسى) ثم شار بمواجهتى (وهذا يبدو من ...) ثم توقف عن التخمين إذ 
أسعفه الأسود وقال بلغة إنكليزية بدت واضحة: (أنا من كينيا). ثم أعاد الرجل من بعده لفظة كينيا بطريقة النطق والإشارة 
موضحا لزميله الذى فهمهاء وقد هز الاثنان رأسيهماء وسمعت أحدهما يردد؛ كينياء ثم يشدد على اللفظ.. 

ساد صمت لفترة قصيرة بدده صوت محرك السيارة ونظرات أحدهما المنصبة على الجانب الايسر من الطريق 
وإشاراته المتعددة والمتلاحقة نحو مساحات خالية من نهاياتها تقف منشآت مشيدة بالحجر تتصاعد مرتفعة فوق قمم 
متفاوتة العلو والسعة, وهى تلال وهضاب وجبال تحيط بالمدينة وتمنحها مجالات حيوية مرتفعة نحو أعالى السماء. كل تلك 
لم تدع لذلك الصمت أن يسودء إن بدات بين وقت وآخر ترتفع نبرة حادة منفعلة لتشير إلى تلك البيوت ذات الطوابق 
المتعددة, وكنت أنظر إليها حيث يشير وأحاول أن آخمن ماذا يريد الرجل. ولماذا يشير إلى تلك السلاسل التى تعلى 
وتنخفض من منشآت حجرية بيضاء مرقطة بالاسود ومخططة بالأصفر والأحمر والبرتقالى وكنت أتطلع إلى انفعالاته 
وإلى إشارة يده. وإلى محاولات المرأة فى التدخل والكلام؛ وفى كل مرة كان الرجل يتوقف على أن هناك من يرى ويسمع» 
ولم يكن يكمل إشاراته وهمهماته بل يقطعها متوقفًا لشدة انفعالاته ويتطلع إلى يتطلع بعينين متسائلتين فيرى تجهم 
وجهى وزم شفتى واتجاه نظراتى نحو الأبعاد الأخرى فيظن بأن لا فائدة من محادثة هذا الرجل؛ فالاولى به أن ينصرف 
عنه إلى زميله فيروح من جديد مطلقًا اصوانًا بكماء ومشيرًا بيدين سريعتين فيشاركه الأخرس بهزات من رأسه 
واستفسارات بإصبعه وبميلان جذعه وراسه ثم سرعان ما يعود إلى وضعه الطبيعى. 

دخلت السيارة شوارع المدينة الاكثر زحامًا وانعطفت عدة انعطافات وشغلتنا الجموع القادمة والمتجهة إلى حيث 
الباحة المحيطة بالسور وحيث البوابة الواسعة التى تفضى إلى طرقات الدينة القديمة. 

بدت المحلات على جانب واحد؛ وظهرت وكأنها واجهة لسوق تتجدد الحياة منها ولا تخمد. ثمة أناس لا يستطيع الفرد 
أن يحدد اتجاهاتهم. جموع وافدة تحمل الدفوف وأخرى تضع سلال الخبز والفاكهة على الارض. وآخوون يدورون حول 
المكان ويدخلون البوابة المفضية إلى أزقة ضيقة صاعدة إلى الأعلى حيث شرفات مطلة مزججة بعدة ألوان ساكنة تنتظر من 
يطل منها على باحة السور. لقد شغلتنى تلك الرؤية. وكنت أبتسم فى سرى من موقفى الذى بدا يحتوى الخارج ويترك 
متابعة الصورة التى كانت معتملة من حركات فى الهواء وإشارات ذات تعبير متواصل عن مكنونات النفس وتلك التى كانت 
تخاطب القلب مباشرة وتحاول أن تكون شيئًا مشتركًا بين لغة الجماد ولغة الإنسان ابتداء من الصوت المتميز وحتى 
الحركة الباعثة له ولتلك التى تبدى وكانها مهموسة او ملتزمة بالصمت داخل حالة من الاستجابة. مرة ثانية وثالثة شغلتنى 


ل 


الجموع وتوزعت مباهجها الملونة وانتشرت على محامل الريح وتعلقت بشرفات المحلات ويأبوابها وشبابيكها وعلى الأرض 
جموع تقترب من سور المدينة فتتوحد مع بعضها البعضء فالقادم من وجهات مختلفة يتوقف فى ساحة السور وعند بوابته 
والذى هو بالاصل موجود هناك أو قريب من ملتقى الفروع والشوارع يجد نفسه فى زحام مدينة قد لا يعرفهاء حيث تختلط 
السابلة وغير بعيد تقف السيارات ينزل منها أشخاص وتعود الحركة كدوامة مثقلة بالساعات ويثقل لا طاقة لها به. 

لقد شاهدت أناسا حينما توقفت السيارة وشغلتنى منشآت ممتدة على مدى الشوارع وبدت جموع قروية تفد إلى 
المكان وهى نازلة من المدن البعيدة وتلك القريبة أو من خلف جبال حجرية جرداء أو من منعطفات سلاسل كانت تحيط 
بأودية خضراء مزروعة ومتالقة وتلك كانت لحظات متخيلة أو مستعادة لصور قريبة وقد انطلق فى أذنى صوت قرع 
الدفوفء وبدت الجموع قرب السور متلاحمة مع بعضها البعض وقريبة؛ وكانت بوقفتها كشىء اعتيادى. أو كالطقوس 
المتحولة إلى شبيه يخطر فى ذاكرة الحلم؛ إنها ترتدى الثياب والملاحف والجلابيات والدشاديشء تلتحف وتتأزر بقطع من 
قماش ملون؛ وعند البطن يكون الخنجر المعقوف من الأسفل هو الذى يسند الجسم, إنها أشياء ثمينة هذه الجنبيات 
بشكلها وصنعتها؛ فهى مفضضة ومفصصة ومشغولة ومعلقة بأحزمة عريضة مطرزة بخيوط من حرير أى موسلين أو من 
النايلون المشغول بأيد ماهرة صنعتها فاخرة ومتمولة ثم متوحدة فهى الإنسان نفسه والسلاح الذى هوشىء بداخله أو 
ملتصق به أو بيومه أى على مرمى يده فى اللحظة نفسها. 

وعبر الساحة التى دخلت فيها سيارتنا بطيئة كان أحد باعة الصحف مسرعًاء ولكننى بادرته بإشارة من يدى بعد أن 
أزحت زجاج الشباك جانيًا وفتحت الباب؛ حينما اقترب البائع كنت أضع رجلى على الرصيف وأترك السيارة ومن خلفى 
نزل الرجلان والمرأة والكينى» كنت أكلم البائع. هى كلمات قليلة سمعها الرجل فبدت عليه الدهشة واقترب من صاحبه ومن 
المرأة وأشار ناحيتى صائحًا: (إنه يتكلم العربى إنه يتكلم مثلنا). والتفت إلى ثم رفع يديه الاثنتين إلى السماء وقال: 
(الحمد لله. الحمد لله). لقد خمنت فى سرى بأن للرجل عادة يكررها دائماء ورأيته يقود زميله الأبكم الذى بدا متلفتا إلى 
الوراء من وقت لآخر. كانت الجموع تتحلق مع بعضها البعض قرب بوابة السورء وكان قرع الدفوف يطغى على الإنشاد 
ويمتاز برنة غريبة أساسها فرحة الوصول وعمقها متلازم مع مضى الزمن حيث تعبر الجموع عن بهجتها وهى تدخل 
البوابة مارة إلى حيث توجد المدينة(؟). 


بقداد 


الهوا مش: 


(1) قلب صنعاء حيث سور البمن والاحتفالية اليومية المتجددة عند الباب. 


(5) هى مدينة نة صنعاء القديمة بطرازها الخاص المتميز. 


أعمد: درويش 


الرؤية عبر الجدران الشداخلة 


العصافير التى تحلق فى مفتتح ديوان فاروق 
شوثسة «وقت لاقتناص الوقت» وتفرد جناحيها على 
القصيدتين الأوليين» وتشع روحها الطليقة فى كثير من 
قصائده. وتستخدم رمزا شعريا بارعا فى لغة الديوان» 
هذه العصافير تذكر الى حد بعيد بعصافير الشاعر 
الفرنسى الكبير جاك بريفير  160١0(‏ 1977) الذى 
خصص فى ديوانه كلمات 73:0165 وحده عشر قصائد 
تتخذ من جناح العصفور ريشتها المفضلة؛ وقد تكون 
قصيدته «لكى ترسم لوحة لعصفورء أشهر هذه القصائد 
واكثرها جريانا على الألسنة من خلال بساطتها وعمقها 
ورشاقة لغتها فى نصها الاصلى؛ وشيوع ترجماتها إلى 
اللغات الأخرى لكنها ليست الوحيدة التى برعت فى 
استخدام الرمز العصفورى فى بناء العالم الشعرى بما 
يمثله هذا الكائن الصغير الجميل وجودا ولغة, من آافاق 
لا تحدء وربما يمكن أن يقدمه من دروس يتعلم منها 
الشعراء كثيرا كما يقول بريفر فى إحدى قصائده: 

تعلمت فى وقت متأفر هدا أن أهب العصانير 

وندمت على هذا التأفر 

ولكن الأبور بيننا الأن قد انتظمت 

وتفاهمنا 

لك تمتنشس المصافير بى 

ولك أعتنى بها 

إننن أنظر إليبا.. أدعبا تفعل ما تشاء 

كل العصافير تفعل أفضل ما تستطيع 

وتقدم بذ لله مثالا طيبا 

اليس مثال الشجاعة النادرة 


51 


أو الصفات المتطرفة) 

المصافير تعس المثال الذى ينيغن 

مثال العصافير 

مثال ريش وأهنحة وطيران المصافير 

مثال عش ورهلة وأغانن المعصافير 

مثال همال العصافير 

مثال قلوب المصافير 

مثال ضياء المصافير 

وفاروق شوشة اتخذ من العصفور فى أولى 
قصائد الديوان «عصفور الحلم» رمز محرك الحلم 
الراكد. ومشعل الشرارة الأولى وعابر الهوة الفجوة 
المرعبة بين الواقع المرير والأمل المرجى: 

سن يطلق عصفور الحلم ريصمد فى واصبة الويل؟ 

عصفور واهد 

ييخلع عنا هذا الزبن الجيم 

نيرائنى تصنع أسلكا كا ستدة 

وأنا أتشابك فى دائرة الشوق وأنضى. 

يتقل رأسى إذ يحملننى 

ويبنوء بكابوسسى الليلنى 

وقذا السمعف الأهرد بعد طريق النخل 

أغطو 

هذا زنن الممر السحل 

إن القصيدة فى إحساسها باتساع الفجوة وصعوية 
المحاولة وتراخى الأيدى التى عليها أن تمتد والأجنحة 
التى عليها أن تشرع كأنها تكثف حروف السؤال 
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المستحيل الذى تتهامس به جماعات الفثران فى هلع: 


«من يضع الجرس فى رقبة القطء» 


والنقطة الشعورية التى تصل إليها هذه القصيدة 
الأولى فى الديوان, هى التى تنطلق منها القصيدة التالية 
لها «عن القمر والعصافيرء وكأن القصيدتين كتبتا فى 
نفس شعرى واحد تخللته لحظة التقاط الأنفاس ومحاولة 
استشراف أفق جديد بعد أن سدت الآفاق السابقة 
بصخور الجبل الأجرد وروائح النخيل المحترق. 

ومن هنا فإن مناخ القصيدة الثانية يتأهب لحالة 
الحركة وتحسس الأفق المحيط والبحث عن الخيارات 
المتاحة, ولذلك لا نفاجأ عندما تتكاثر العصافير فى هذه 
القصيدة فبدلا من «عصفور» الحلم الذى كان وحيداً 
وحائرا فى القصيدة الأولى نجد «العصافير» الكثيرة فى 
القصيدة الثانية بدء! من عنوانها وانطلاقاً إلى افاقها 
الرحبة المليئة بالخيارات: 


للمصافير أن تستريع 

وأن تتأهب ثانية لذهعتواء السماء 

وأن تتطاير فى الأفئق 

مثل نتثار بديد من الضو, 

يسقط فى شرفات الفضاء. 

ولقد يلاحظ أن الفرق فى طبيعة الحركة؛ قيدأ أو 
انطلاقاً. بين القصيدتين ينخلع إلى حد ما على طبيعة 
الإيقاع الموسيقى لكل منهماء فتفعيلة المتدارك فاعلن فى 
القصيدة الأولى تبدى دائما إما من خلال بتر ذيلها 
الآخير (النون الساكنة) التى تساعد على رشاقة الحركة, 


فتتحول إلى (فاعلٌ) أو من خلال حذف الثاني الساكن, 
فتتوالى الحركات فى التفعيلة وتثقل حركتها فتصير 
(فعلن) وهاتان الصورتان لتفعيلة المتدارك هما 
المسيطرتان على موسيقى القصيدة الأولى وقد اكسبتا 
مجال الحركة الإيقاعية اضطرابا يتناسب مع اضطراب 
المناخ النفسى للقصيدة. 

وعلى العكس من ذلك بنيت القصيدة الثانية على 
فاعلن بتمامها فاكسب الحركة سيولة ورشاقة تتناسب 
مع مناخ الافق المفتوح الذى تهدف القصيدة إلى التحرك 


فيه: 


إنها الآن تمتلك اللحظة الفاصلة 

وتجرب موضصبا فى المسافة 

ببن السفرط إلى هافة الأفق المترنع 

هيث يموت الشماع 

ودفع الجناهين صاعدة فى مدار الرواء 

وإذا كان السؤال الجوهرى الذى يحاول أن يخترق 
حوائط الهواء المسدودة أمام العصفور الحائر كان يكمن 
فى هذه الصيغة: «من يطلق عصفور الحلم؟» فى 
القصيدة الأولى فإن السؤال الجوهرى الذى يحاول أن 
يخترق حوائط البحر وواجهته المخضبة وأفقه 
الرصاصىيء كان يكمن فى صيغة مماثلة «من يسقط 
السد المنيع وقد تراكم بامتداد العمر؟». فى القصيدة 
الثالثة من الديوان وهى القصيدة التى تكاد تقيم جسرا 
ممتدًا واصلا بين مرحلة رموز العصافير المجنحة فى 
بداية الديوان» ومرحلة التعبير الشعرى الرفيع عن هالهم 


القومى» التى تحتل حيزا هاما فى الديوان وتهبه مذاقا 
خاصا. إن أفق البحر ملئ بالحشود المجهدة والأمال 
الملجهضة: 

إن دم الضحايا يستحيل همجارة 

وهماهم الموتى تطالعنا 

وتنبت فس هنايانا شجيرات بن 
الشوك العصىن 

ويد لف الوعد المراوغ بالسلام ليسحر 
ا-58 

واذا كانت الحوائط المفتوحة المغلقة مطبقة فإن من 
خطوات الخلاص الأولى لدى الشاعر. ضرورة تعرية 
«اللفة» من الزيف الذى يحيط بهاء ودون ذلك فنحن نلج 
حتما إلى طريق الموت: 

هذا طريق الموت 

مفتوح على لغة تعرّى ساكنرها 

فالبوان بلافة 

وتراهع المد الجليل زعائة 

وفيانة الموتى.. سبيل للخلاص 

أن قصيدة «كلام عن السلام» واحدة من القصائد 
التى تتجسد فيها هذه الروح الفنية الراقية فى الحديث 
عن «الهم القومى» المرير. والقصيدة موجهة إلى «العدو 
الذى كان وما يزال» وهى نمط من الإنتاج الفنى يمكن أن 
يشكل إجابة حول البحث عن طرفى المعادلة الدقيقة التى 
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يتوخى الفن الراقى تحقيقها بين الاستجابة للمتطلبات 
الثابتة الدائمة لفن القول من ناحية وإشباع الظمآ الفنى 
والحياتى للمتلقى من ناحية ثانية, وقد نجحت القصيدة 
تماما فى الإفلات من أحد الشركين المتربصين بمثل هذا 
اللون من الإنتاج الشعرى, وهما الانفلاق والغموض 
الذى يأتى من محاولة تلاقى المباشرة وتحقيق شرائط 
الفن الجيد. والتسطيح والخطابية التى تأتى من محاولة 
الاستجابة للقاعدة المتسعة من المتلقين؛ ورصد أصداء 
أنين الجراح التى تتجاوز أحيانا مرحلة النشيج المكتوم 
إلى مرحلة الصراخ العالى. 

والنهج الفنى الذى اتبعته القصيدة فى رفض 
محاولات التقرب المعسول من عدو لا يحمل إلا نوايا 
الغدر والحقد, يكمن فى اللجوء إلى تصوير «قتتات 
الحياة» لكى تكون موضعا للصراع ومعقلا أخيرًا 
للرفض؛ فليس الشد والجذب متصلا بأسوار الحدود ولا 
بأبراج القلاع ولا شوامخ الجبال ولا مساحات الأرض أو 
فضاءات السماء أو مشارف البحار ولكنه مرتبط بما هى 
ابسط كثيرا وأصغر كثيرا وأعمق كشيراء أنه مرتبط 
برفض محاولات العدو لا رتشاف قهوتنا وغناء حكاياتنا 
وحمل أسمائنا وإلقاء السلام علينا ثم الطمع بعد هذا كله 
فى أن تملا الابتسامة وجو هنا ونحن نلقاه؛ إنه الصمود 
فى وجه التوغل قبل أن يخترق الخلايا ويصبع جزءا من 
نظامها ويعيش معها فى سلام. 

تدق على الباب ينفتح الباب تصبح 
سن زيرة الأهل 


0 


ستشحا بالاسنان. وسختلطا بنجارى 
المروقف 

وبتكا فيث كان لجدى سكان 

لترشفه قروتنا. وتغنى مكاياتنا 

ثم تحمل أسسانا وتسابيقنا فى 
الحنين الذى لكل يجفه 

تتوقع سنى الذى لل أطيق. 

إن نفس النهج الفنى هو الذى تنسج على أاساسه 
خيوط اللوحة الساخرة لمظاهر الرفض التى يمارسها 
أولئك الذين اضطروا لأن يكونوا محاورين ومجالسين 
للخصم البغيضء فهم يريدون أن يكونوا بعيدين بعدا 
نسبياء بعد أن كان بعدهم مطلقا ومن ثم فهم يلمون 
أطراف ملابسهم لكيلا تلامس ملابس العدو ويكادون 
يلوون فتحات أنوفهم لكيلا تقتحهما رائحته ويتداخلون 
فى ذواتهم وهم يرون آلاعيب لا تنتهى وحيلا لا تنفد 
وشراكا وخدعا تنصب فى كل مكان: 

أرئن لكل الأولى أكرْهوا كن يكونوا 
هلرسا بعك 

ها 

وظم ينجسسدون لكيلك تلاس: أقد اسيم 
بوضمك 


ها 


كيلا تشم أنوفيم عطر هذا الدسار 
الذى كلما سرت أقسم أن يتبعك». 

إن القصيدة وهى تعمق المفارقة المريرة بين النوايا 
والأقوال والأفعال وبين ما يراد وما يطاق» وبين ما ينبغى 
وما هو كائن, تلجأ إلى أداة صوتية بسيطة فتطوعها لجو 
السخرية المريرة التى تلون كثيرا من مواقف القصيدة. 
وهذه الآداة هى «هاء التى تستخدم هنا على نحى 
يستحق التأمل فقد عرفت اللغة هذه الاداة من قبل 
واستخدمتها فى مواطن شتى مثل استخدامها اسم فعل 
امر بمعنى خذ غير متصلة بالضمير أو متصلة به مثل 
الآية الكريمة «هاؤم أقرؤا كتابية» وعرفتها أيضاً أداة 
تنبيه مثل «ها انتم» و «ها هو» عرفتها ضميرا يلحق 
بالافعال او الاسماء للدلالة على المؤنثة الغائبة المفردة أى 
على جمع غير العاقل. وهى فى كل هذه الحالات وغيرها 
تستخدم باعتبارها جزءا من تركيب صوتى تمثل فيه 
ممهدا أو دعامة أو لاحقة؛ ولكن استخدامها هنا 
باعتبارها وحدة مستقلة وفى سياق السخرية ينعش فى 
الأذهان ورودها فى لغة الحياة اليومية باعتبارها تقليدا 
ساخرا لضحكة أو لنصف ضسحكة؛ أو ينسبها إلى 
جذورها البعيدة فى اسم فعل امر «هيهات» يمعنى بَعْد 
ما تفكر فيه: 

وها أنت ها 

تتوقع سنى الذى لل أطيق 

يدآ لك تمتد 


أو بسمة فى العيون 


ولمعة ورد تألق فوق الجبين 

وفنجان شاى يدور عليه الكلدم 

ومتكالك فى بيت أهلىنى 

فيحلو السلدم 

وهذا هو المستحيل 

من ظواهر التجديد فى موسيقى الديوان» ظاهرة 
التعامل الجديد مع بحر الخفيف (فاعلاتن مستفعلن 
فاعلاتن) وهو بحر ينتمى تقليديا إلى طائفة البحور 
المضفورة التفعيلة والتى لم تكن بين البحور المستعملة 
فى حركة شعر التفعيلة فى بدايتها ولكن هذه الطائفة 
بدات فى الدخول إلى المجال الموسيقى لهذه الحركة بعد 
نحو عقدين من ظهورها فكتب قصائد على بحور 
مضفورة مثل بحر السريع وبحر الخفيف الذى نحن 
بصدده, وقد اشتمل ديوان «وقت لاقتناص الوقت» على 
قصيدتين تنتميان إلى هذا البحر الغنائى هما قصيدة 
«إنها تعبر الممسافة» وقصيدة «ممعن فى اليقين» 
والقصيدتان معا تلجأن إلى تفعيلتى الخفيف «فاعلاتن 
مستفعلن» ويتراوح ورود الأولى منهما بين صيغتى 
«فاعلاتن وفعلاتن» على حين يتراوح ورود الثانية بين 
صيغتى «مستفعلن ومتفعلتن» وغالبا ما تتعاقب 
التفعيلتان على النحى الذى وردنا به فى صيغة البحر 
الأصلية فيما عدا استثناءات قليلة يتم فيها تكرير متفعلن 
على حساب التوازن العددى للصيغتين؛ والتفعيلتان 
توزعان على مستوى السطر وليس على مستوى الشطر 
ومع ذلك فليست هناك حدود صارمة تلتزم فيها نهايات 


الاسطر بنهايات التفعيلات بل كثيرا ما يتم اللجوء إلى 
التدوير الذى تترك فيه تفعيلة حرفا أو أكثر فى نهاية 
سطر لكى يمتد بقية جسدها على مساحة السطر التالى 
ونستطيع أن نتخيل النظام الموسيقى المتبع لتوزيع 
تفعيلات الخفيف لو رسمنا خريطةً موسيقية لبداية 
القصيدتين وسوف تجئ على النحو التالى» 


١‏ قصيدة إنها تعبر المسافة 
لم تعد مستحيلة فاعلاتن متفعلن 
إنها تستحم فى نيرها الآن 

فاعلاتن انتفملاتن فاعلاتن) ف 

وترفى هدائل الليل علاتن متفملن فا 
سن هول هياع علادن فاعلاتن 
وفى شجار سراوخ متفملن فاعلاتن 
ثم تمضىس لوصبة فاعلاتن يتفملن 
يعلم الله مداها فاعلاتن استفعلن 
قد تجئ ارتجالل متفعلن) فاعلاتن 
سمحفوفة بالأقاريلك ستفملن فاعلاتن ف 
وقد لا يكون ثمة دا يفرى علاتن يتفملن فملاتن فا 
رهد السنان فى القلب والغ 2 علادن بتفملن فاعلاتن 

ب قصيدة «ممعن فى اليقين» 
دافل فى يقينه فاعلاتن سمتفعلن 
كلما اوغل. فاعلاتن فص 


فاضت سماؤه بالمطايا لاتن نتفعلن فاعلاتن 
فاعلاتن متفعلن فملاتن ف 


وينثتال برقه كاند لاع البحر 
فعلائن متفعلن فاعلاتن فاع 


تبق نيران لاتن متفعلنٍ 
فى الحنايا فاعلاتن 
رهم الأرض سائج فاعلاتن مستفملن 
والذى يسكن فيه 


فاعلاتن امتفعلن مشره متفملن 
واتنساب السماء ما عاد يجديه 
فاعلاتن متفعلن فاعلاتن ف 
وإذا كان اللجوء إلى بحر الخفيف يُعد إيغالا تراثيا 
فى نظام بناء قصيدة التفعيلة فإن ظاهرة موازية تتم على 
مستوى بناء القافية والترصيع الداخلى فى هذا الديوان, 
ونستطيع أن نلاحظ أن قانون الحرية المتعارف عليه فى 
اللجوء أو عدم اللجوء إلى القافية فى بناء قصيدة شعر 
التفعيلة, وترك حجم مساحات التردد متفاوتة الأبعاد» قد 
ألقى على كتف الشاعر عبنًا اساسياء كان يحمله عنه من 
قبل «القانون العام للايقاع الشعرى وقد قادت الحرية, 
أو قاد عدم حسن استغلالها كثيرا من القصائد إلى 
الوقوع فى هوة النشرية؛ أ الانخفاض الحاد لدرجة 
حرارة الإيقاع وهو انخفاض تموت بسببه كثير من 
الأعمال رغم محاولات النفخ فى جوانب أخرى من 
مكوناتها. 
والإنتاج الشعرى لفاروق شوشة يتسم بالغنى 
الإيقاعى, بصفة عامة: وربما كانت درجة توقع هذا 
المعنى عند المتلقى لشعره عالية حتى قبل سماع 
القصيدة:؛ وقد يكون ذلك راجعا إلى تعود المتلقى 


سس بجب )ب بي 


كك 


المعاصر للشعر على استقباله استقبالا شفهيا من خلال 
صوت فاروق شوشة سواء باعتباره شاعرًا أو وسيطا 
معروفا للتوصيل الشعرىء وقد يكون من نتائج ذلك ان 
أقل قدر من الخفوت الإيقاعى فى قصائد فاروق 
شوشة على نحو خاص سرعان ما يتم التقاطه فى أذن 
القارئ ويحس أن القصيدة ينقصها شئ ماء وريما كان 
نصيب فاروق شوشة من هذه الظاهرة أكثر من نصيب 
رفاقه الذين ينتمون إلى نفس الجيل أو النهج الشعرى. 

وفى المقابل فإن عناية فاروق شوشسة بهذه الناحية 
تبدو عناية واضحة واختياراته على مستوى القافية تدخ 
به احيانا إلى منطقة الإيغال التراثى حيث الحروف التى 
لا يتهدى اليها إلا من أطال صحبة التراث مثل اللجوء 
إلى حرف الغين فى قصيدة «إنها تعبر المسافة» 

وفى شار مرأوخ... 

وهد السنان فى القلب والغ 
أو فى قصيدة «وقت لاقتناص الوقت»: 

سا الذى يبقى لكى تخسر والموج إلى 

الأعناق بالغ فالمرت الذى نلقاه موت 

حكم الأطرافه سابغ 
أو اللجوء إلى حرف العين فى قصيدة «تراجع»: 

يبدل فن سمس صوت ملتاع 

ويغيب شعاع 

... أو إهساس ضياع 

... وهشمل الصخرة باستمتاع 


.. لك يفريه أى قناع 

أى إلى قافية «الضاد» فى قصيدة «إنها تعبر 
المسافة»: 

إنبا تعبر المسافة مابين انطفاء 

السماء فينا 

ولبو أرض بأرض 

... على هالتى قبول ورفض» 

... ولكنها طلى غسض 

وهيث ترنو وتغضس 

ولاشك أن هذه الحروف قد اختفى كثير منها من 
قائمة قوافى قصيدة التفعيلة فى امتدادت موجة الجزر 
التى تفقد معها القصيدة كثيرا من ملامح «اتقان الحرفة» 
التى يفقد الشعر فى غيابها الكثير من جوهره لا من 
مجرد مظهزه. 

كثيرة هى التقنيات الفنية التى تتجسد فى ديوان 
«وقت لاقتناص الوقت» من خلالها يتم اللجوء إلى 
«اقتناص» كثير من «الحالات» التى تستعصى على 
الاستحضار من خلال اللفة العادية ومن بين هذه 
التقنيات اللجوء إلى رسم الصورة أو «البورتريه» 
الجسدى أو المعنوى وأحيانا يتم هذا الرسم من خلال 
رصده من نقطة موازية وكأن الشاعر مجرد شاهد على 
الحركة مسجل لهاء ويتم الرسم فى أحيان أخرى من 
خلال الاشتباك الحوارى سواء منه الحوار الداخلى أو 
الخارجى و لعل قصيدة «احتجاج» تقدم نموذجًا جيدًا 


/ا5 


لرسم «البورتريه» الجسدى والنفسى لما يمكن أن يطلق 
عليه «الصرخة المكتومة للسيد فلان» وهى صورة 
ستتحول بعد ذلك من خلال الوسائل الشعرية وأثرها فى 
النفس إلى الصرخة المكتومة لكل فلان أى لكل واحد مناء 
وتبدا اللوحة برصد الملامح الجسدية لهذا الصارخ فى 
البرية: 

لقيته يصرخ فى البرية 

مناديا بالويل والثبور 

عيناه كوبتا لبب 

ومل, شدقيه نثار من سرافل الغفضب 

ورأسه منجدر إلى الوراء 

لكنها لا تهمل الملامح النفسية الدالة: 

لكننى رأيته 

كانما فى ذاته السوملة المنسية 

تسكن ماتزال 

بقية من نفسه الذأبية 

بشرفة على الجنون! 

ومع أن اللوحة تبدأ بهذه السمات الدقيقة الخاصة 
على المستوى الجسدى والنفسى فإنها عندما تذيب هذا 
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البطل فى الفضاء المحيط وتجعله يختفى فلا يدرى هل 
مات أم أصابت صوته حبسة أخرسته . 
أم أوقفته شرطة المدينة حرصا على نظافة الطريق, عندما 
يذوب البطل على مشارف نهاية اللوحة تحدث الانعطافة 
الكبرى. وتسكن خلاصة الجوهر الكامنة فى صوته 
المنطلق طيات الفضاء المحيط وتنتقل العدوى والحلم 
والجنون إلى كل فلان: 

سيما يكن 

فإن صوته هناك بايزال 

مختبئا فى الطلقة المنكتمة 

والصيحة المنبممة 

يحلم أن يحرك البلد 

إن ديوان «وقت لاقتناص الوقت» يعد إضافة حقيقية 
لرصيد الشعر العربى المعاصر سواء من حيث الاداة 
التى يهيمن بها الشاعر على ابعاده التراثية والحاضرة 
ويستشرف بها بعض أفاق المستقبل؛ أو على مستوى 
الرؤية النافذة التى تعبر عن هموم جيل أطبقت حوله 
الجدران: وضاقت الدائرة وقصر مدى النظر وارتد 
إشعاع البصرء فلم يعد إلا أن يقتادنا الشعر لكى ننفذ 
من أسر الحوائط الضيقة ونرى عبر الجدران. 
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27# 4# دائرة النهر الفلسطينى 


هذا الطفلٌ الرابض حضنى 
هو إبنى.. فلذةٌ كبدى 
حلمى.. جائزتى للأبَّدٍ 
فى بنيت السماء حَبِلْتَ به 
وعلى أرضٍ كنعان.. 
كان الوعد.. وكان العون 
طفلى عاد إلى اليوم.. 
كما كان معى فى الأمس. 

- أيتها الجالسةٌ على عرش جراحى. 
والساكنةٌ منازل أحلامى. 
شمس الرب.. 
لاتعطى للارض وعودً! بالنور! 
وشجرةٌ الأبدية.. 
لاتختارٌ على الأغصان طيور. 


وبالسسية 0 
وقطّعت حروفًا من وعد الربٌ. 
وينيت جدارًا فى وجه الشمس!! 


وخمائل غرسى 
فرحةٌ قلبى العائد فوق خيول العهد. 
فرحةٌ سيفى الفاتح رَّحم الأرض 
فيها قد ولد.. وكان المها. 
من ثديى رضم اللبنَ العسلَ الوعدٌ 
- نهرٌ كاذب 


هل تلد العاقرٌ طفلا؟ 
هل ترضعٌ مّنْ ليس لها ثديان؟ 
قال الرب: 
(أكسرٌ هذا الشعب.. 
كما يُكسر فى الليل إناء الخرّاف.. 
فلايُجِبرَ من بعد)!1) 
قلبك مملوء حقدا 
قلبك.. غابات من عوسع 
يابنت الصحراء وبنت الهودج 
كيف يعيش السوسنٌ بين الشوك؟! 
فى طبعك ريح السموم وغَدْرٌ الجمال... 
وتحت رمالك بر ميام مالحقر. 


وعيون دماء. 


نارٌ تنضح من أسرار الجحيمٌ 
حضنك أسوارٌ وقلاع 
والطفل الراقد فى حضنك.. 
لويتزمن الف عام | 
لم يذق جفنه أطياف الوسن. 
لم يذق قلبة شهد تراب الوطن. 
إبنيالمتزوع. 1 
من ثديى. من بين ذراعى. 
مازال غريبًا بين ذراعيك.., 
شمالك تحت حنايا رأسه 
لم يزقع جَقُنه اطياف الوسن. 
لم يق قلبُ شهد تراب الوطن. 
إبنى المنزوع.. 
من ثديى.. من بين ذراعى. 
مازال غريبًا بين ذراعيك... 
شمألك تحت حنايا رأسه 
يتدثّر بشتاء الخوف! 

- قد تركُت الطَفلَ هنالك فى البريّة 
ممسوخاً بملا محه العربيّة 
لحظة أن حكمٌ سليمان (5) 
ورفَعٌ السيف ‏ سيف الحكمه - 
كيف الآن..؟ وقد عاد إلى.. 

- فى القرن العشرين - 
تبكين على ثويه.. تندبين! 
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علقت على أسوار النيم النون. 
بعت لُغاتك.. 
بعت مراياك السود لوجهك فى الظلام. 
ورهنت نخيلكٍ وكرومك. 
- يا صائعة الشرَين.. 
ماذا تعنى الحكمة للحسيً؟ 


: لاتشطرٌ طفلى نصفين. 
لاتجعل موتى.. موتين. 


لكنى لم أخلعٌهُ أبدا. 
أنت خلعت على الصخرةٍ 
حين جَعلْت ‏ برغمى - 
مِنْ جلدى ودمائى لك ثويا! 
صار حزنى عظيمًا كالبحر. 
طاهرًا كالشمس.. 

(ويكينا يوم غنى الآخرون 
ولجأنا للسماء.. 

يوم أزريبالسماء الآخرون)97) 


«حاشية» 

جرحى ‏ جرح السنواتٍ الخمسين- 
سيظل على الآفاق.. حمامة. 

تحمل تحت جناحيها سيفا 

صقرًا يبحث عن ورقة زيتون. 
وسيظل الكرمة.. والحنظل.. 
والصخرةٌ.. والنهر. 

يزهرُ فى عشب الارضٍ ورمل البحن. 
جرحى.. أقوى من رمح مزروع فى الريح 
أطول من قامته ‏ يسقيها الدم - 
جرحى ‏ جرح السنوات الخمسين- 
قد تعلّمٌ اسرار القبرٌ 

وغناء حمام عند مجارى النهرٌ 
جرحى.. سوف يقوم من الأمواث 

من موتى.. سيقوم 

بالحقيقة.. سوف يقوم. 


بالحقيقة.. سوف يقوم. 


هوامش 

)٠١ :15( سفر ارميا‎ ١ 

" - سفر الملوك الأول رواية سليمان الحكيم 
7 من قصيدة «غرياء» ‏ سميع القاسم 
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مسصطفى الأسمر 
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بتدبير مقصود من جانبى تخيرت منضدتى بمكان يسمع لى برؤية مربع كامل من الميدان ومستطيل غير قليل من 
الشارع وكل المقاعد والمناضد داخل المقهىء منذ البداية استرعت انتباهى طاولة يتحلقها أربعة.. استجبت لموهبة كامنة فى 
أعماقى فأطلقت شعاع عينى أتثبت من ملامحهم لعلى أكتشف فيها سر اهتمامى بهم, لم أجد ما يميزهم عن غيرهم 
شكلا.. كانت مفردات وجوههم عادية لا يوجد عليها ما يثير الدهشة؛ لم انخدع, تمسكت بحاستى المميزة وصممت أن 
أعرف لماذا هم بالتحديد الذين استرعوا انتباهى منذ البداية دون سواهم؟ وكخاصية اشتهرت بها أرعشت أذنى وجمعت 
كل طاقتى وقدرتى فيهما لاتصنت على حديثهم, أحبطنى أننى لم أوفق تماما إذ وصلنى حوارهم كلمات مبتورة مشككة لا 
تعبر عن شىء.. كانت كلها عبارة عن أحاديث معادة مكررة طال ما سمعتها. مجرد أخبار عن أحوال الأبناء فى المدارس» 
وحكايات عن شئون العمل على اختلافه بالنسبة لهم. ومشاكل الحصول على السلع التموينية وارتفاع أسعارها.. أعدت 
ترتيب مفردات ما وصلنى من الفاظ علنى إذا ربطت بينها أكتشف فيها سرا.. خانتنى فراستى.. أصبح الحل الوحيد 
الباقى أمامى أن أجد طريقة تقودنى إلى مائدتهم أشاركهم الجلوس حولها. والتحدث معهم.. استبعدت فكرة استعارة 
الصحيفة المطلة من جيب أحدهم كطريقة مستهلكة للتواصل معهم. أيضا استسخفت حكاية تقديم خطاب ومناشدة أحدهم 
القيام بترجمة مضمونه لضعفى فى مفردات اللغة المكتوب بها.. ثم وأدت فى خاطرى فكرة استعدادى لتحدى أحدهم أو هم 
جميعا فى عشرة طاولة أو دور دومينو استحضرت كل الأسباب والحجج التى أعرفها أو مارستها فعلا من قبل فلم ترق 
لى واحدة منها.. كان الأمر يلزمه طريقه غير تقليدية.. قلت بحسم. ما المانع أن أقحم نفسى على طاولتهم ثم أترك للاحداث 
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نفسها حرية الحركة.. استرحت لهذا.. تقاربت رءوسهم بطريقة مريبة واستفزنى حديثهم الهامس والحركة الدموبة 
لشفاهم.. زاد اقتناعى أن الأمر لم يعد ينفع معه سكات وأن على أن أتصرف بأسرع مما خططت من قبل إن أردت لمهمتى 
نجاحا حتى لا تسبقنى الأحداث. 

سحبت شعاع عينى عنهم اتجهت بهما إلى المربع المرئى من الميدان رأيتهم كما أمرتهم وقوفا فى نفس النقطة التى 
حددتها لهمء تبادلت وإياهم النظرات, وانتظرت منهم أن يتصرفوا وفق ما اتفقنا عليه لكنهم ظلوا على جمودهم.. قلت: كان 
الأمور تسير معى سيرا حسنا ولا ينقصها إلا هذا الغباء منهم ليزيدوا تكديرهاء رجعت أتابع رجال المنضدة بنفس الهمة 
وأنا حريص ألا يفوتنى من تصرفهم مقدار حبة من خردل.. كان منظرهم قد اكتسب شكلا جديدا فبعد أن تقاربت رعوسهم 
تداخلت ملامحهم ولم يعد بمقدورى أن أميز بين الانوف والعيون والأفواه تحول المنظر إلى مجرد خصلات متداخلة من 
الشعر متعدد الألوان.. استجبت للصرخة الآتية من الخارج كان مصدرها المستطيل المرئى من الشارع.. تبينت فى وضوح 
أحد المتعاركين كان واحدا ممن زرعتهم بمعرفتى وكان الآخر يشل حركته تماما بالسيطرة على ذراعه شغلت بأمره وتوزع 
انتباهى بينه وبين رجال المقهى. أسعفتنى خبرتى تأكد لى أنهم لا محالة وراء كل ما يحدث وأن من الواجب التعامل معهم 
بكل الحذر والحيطة؛ بات واضحا حتى للابله أنهم يخططون لأمر قد انتووه وأنهم مبيتون لتنفيذ حدث جلل لحظة 
ظهوره.... ولو حدث هذا فى منطقتى لكانت مهانة لى ما بعدها مهانة. فبغض النظر عما ينتظرنى من تحقيقات 
واستجوابات قد تصل فى النهاية إلى حد العزل من العمل؛ إلا أن معاقبتى لذاتى كانت ستفوق بمراحل كل ما ينزل بى من 
عقاب.. استنفرنى تفكيرى فى الموقف فانسلخت من منضدتى وتوجهت إليهم؛ دون استئذان جلست بينهم؛ راعنى أنهم 
ثلاثة سألتهم متحفزا: 

- أين الآخر؟ 

قالوا: عن أى آخر تسال؟ 

من البداية كنتم أربعة, والآن لماذا أنتم ثلاثة فقط؟ 

هكذا كنا منذ البداية؛ ثلاثة لا أربعة. 

- بل كنتم أربعة 

- بوسعك أن تسأل وتتأكد.. 


اسمعوا وافهموا جيدا أنا لن أسمح لأحد أن يخدعنى 
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توافقك. 
أمامكم أربعة أكواب شاى فارغة. 

أمنوا على حصرى للعدد ولم يعلقوا؛ قلت: 

إذن كان هناك رابع. 

علق أحدهم بعفوية: 

الكوب الرابع يخصنى فقد تعودت أن أحتسى كوبين بدلا من كوب واحد 
أكد الجالس عن يمينى: 


فعلاء وهى عادة تكلفه الكثير.. 


قال الآخر: 
حاولنا معه كثيرا كى نثنيه عن هذه العادة المكلفة توفيرا لنقوده القليلة فلم ننجح 
قلت بقطع: 


رابعكم هو من يتعارك هناك بالخارج (صمت وأكملت) مع رجل من رجالى أشرت بيدى مؤكدا.. قالوا: 

لا أثر لشجار هناك.. أنت واهم.. 

كان الحق معهم تماما.. أزعجنى أننى لم أتبين هذا فى حينه فبانتقالى إلى طاولتهم اختلف المقطع المرئى لى.. كان 
المنظر فى شكله الجديد جزءا مربعا من الشارع أبرز ما فيه شجرة باسقة متشعبة الاغصان مخضرة الأوراق الغزيرة. 
كانت الزهور تفترش فيها مساحات واسعة؛ كنت أعرف كل شبر فى المنطقة فهى تقع فى مجال اختصاصى. وكنت أنا 
المكلف بتأمينها وقد أجمع الكل أن لى حاسة قوية تتنبأ بالأحداث فى الزمان والمكان.. وغالبا ما كنت أنجح فى تحديد 
مكمن الخطر فى أى مكان حتى وهو يبعد عنى عشرات الامتارء وأنبه إلى احتمال حدوثه حتى قبل الشروع فى تنفيذه 
بأيام.. ولبراعتى هذه منحت العديد من العلاوات والمكافآت. 

وكم كان يفرحنى الوصول إلى مكمن الخطر أكثر بكثير من كل عبارات الثناء والتمجيد التى كانت تنطلق بها الأفواه.. 


قلت لهم: 
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فليخرج كل منكم بطاقة إثبات شخصيته. 


قالوا: لماذا؟ 
- أريد أن أتاكد من تكونواء فمنظركم منذ البداية يبدو مريبا.. 
قالوا بتحد سافر: 


اسمع يا هذا إننا لن نستجيب لطلبك هذا إلا إن عرفنا من تكون وما هى وظيفتك؟ 


تحاورت مع نفسى قبل أن أحدد إجابتى : 


ليس هذا من شأنكم 
أرنا ما يثبت شخصيتك نخرج لك فورا بطاقاتنا عن طواعية تتفحصها كما يحلو لك وعلى راحتك. 


أزعجنى أن الأحداث ابتدأت تسير عكس ما قدرت لهاء فوجدت من المناسب أن أوضح لهم من أكون, لاستعيد مهابتى 
فى عيونهم وألقى الرعب فى قلوبهم.. أخرجت بكل ثقة حافظتى, قلت لهم وأصابعى تبحث عن بطاقتى الدالة على عملى. 

ستعرفون أهميتى وحينها ستتوسلون كى أصفح عنكم.. 

تخافت صوتى عندما افتقدت أصابعى بطاقتى بملمسها المميز.. قالوا ابحث عنها بتؤدة فقد تكون وضعتها فى مكان لا 
يخطر لك ببال ونسيته. 

حاولت الكلام كما تعودت ذائما فلم تسعفتى فراستى.. طلب أحدهم لى «فتجان قهوة» وقال : 

قد يساعدك البن على التركيز والتذكر. 

تأكد لى أنهم يسخرون منى بحثت بعينى عن رجل من رجالاتى» كان مربع الشارع خاليا منهم وكانت الشجرة تنشر 
ظلالها على المكان كله وتحصر الرؤيا فيها فحسب... قال الجالس عن يمينى : 

- نمنحك دقيقة واحدة لتثبت لنا من تكون وإلا فلتغادرنا فورا.. أهمنى عجزى وقلة حيلتى.. استنفرت كل حواسى 
وخبراتى الموروثة والمكتسبة, خذلتنى لأول مرة.. كانت كل مميزاتى التى أتفاخر بها معطلة.. قال من يواجهنى : 

- استمعتى جيدا..ساطلب زهرا لتُحثكم إلية. 


تصبب عرقى ولهثت.. قال: 
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اختر الرقم الذى يروقك ولتلق أنت بيدك الزهر فإن جاء الوجه على الرقم الذى اخترته أنت سنسمح لك أن تنصرف. 
استكمل آخر : 
- ولكن إن خذلك الزهر فعليك أن تقدم ما يثبت شخصيتك حتى إن اقتضى الأمر أن تخلع كل ثيابك وإلا فلن تنصرف. 
انزعجت بعد أن بات واضحا لى أن ما حاولت إخفاءه لسنوات طوال من علامات بجسدى أصبح عرضة للانفضاح 
وأن هذا الأمر قد أصبح وشيك الوقوع.. زاد لهاثى وتدلى لسانى وجحظت عيناى.. قالوا : 
نعفيك من عبء اختيار الرقم لتكون فرصتك أكبر.. سنختاره نحن لتصبح فرصتك بالنسبة لنا 5 إلى ١‏ أى سيكون من 
حقنا وجه واحد ولك خمسة وجوه.. 


ألقى أحدهم الزهر.. جاء الرقم كما توقعوا تماما.. دهمنى الأمر فبسطت ذراعى فوق الطاولة؛ وقبل أن أقعى برأسى 
بينهما تشممت بأنفى وعينى المكان كما دربت.. تبين لى أن رابعهم يصعد الشجرة حيث كان عش العصافير ذاخرا 
بأفراخه الوليدة. 


,2,24 


نبيل هد اد" 


من أدب الحرب 
لجمال الفيطائى 


* جامعة اليرموك إريد - الاردن 
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بات الآن قضية مسلمًا بها أن موضوع العمل الفنى. 
الروائى بخاصة: لا يحدد درجة نجاح العمل, ذلك أن 
اختيار الموضوع فى ذاته لا ينطوى على إبداع؛ بل هو 
ثمرة جاهزة ملقاة تحت الشجرة بانتظار عابر سبيل 
يلتقطها شاعرًا كان أو قاصا أو روائيّاء مبدعًا كان أو 
مجرد محرر كتابة وظيفية أو إعلامية؛ وإنما العبرة 
باللضمون لا الموضوع, بما يشتمل عليه المضمون من 
فكر ودلالات, وذلك دون أن نغفل ‏ بطبيعة الحال ‏ عنصر 
التشكيل الفنى الذى يتضافر مع المضمون فى لحمة 
عضوية هى التى تكسب العمل هويته الخاصة. وتضفى 
عليه شخصيته وكيانه. 

ولئن كان الموضوع فى ذاته لا يحدد درجة النجاح 
الفنى فإن هذا لا يعنى بأنه. أى الموضوع, ليس عنصرً 
من عناصر العمل الروائى؛ ولكنه عنصر خارجى إن جاز 
القول. وحين تتحول مفردات هذا العنصر إلى مكونات 
داخلية فى نسيج العمل الروائى» يصبح الموضوع 
مضمونًا. ولكن تحول الموضوع إلى مضمون يتطلب ‏ من 
جملة ما تتطلبه العملية الإبداعية ‏ درجة عالية من الوعى 
الفنى والموضوعى. من هنا يمكن القول إن اهمسية 
الموضوع فى العمل الروائى ليست فى درجة أهميته 
الموضوعية أو الخارجية. فقد تستوى فيه هذه الدرجة بين 
خصام زوجين أو حرب كونية بين قطبين عالميين؛ بل إن 
أهمية الموضوع تنبع من درجة وعى الروائى بمفرداته 
الموضوعية, بوصفها مرجعًا معرفيًا لازمًا لنوع من 
الفنون يقوم فى الأصل على تمثيل الواقع والإيهام به. 


د 


وعلى اساس ما سبق نستطيع أن نسجل لرواية 
«الرفاعى» التى أصدرها جمال الغيطانى سنة //191 
نجاحًا باهرا فى تحويل المفردات الموضوعية التاريخية 
(الخارجية) إلى عناصر مضمونية., إذ إن الغيطانى 
أحسن فى اختيار لحظة متوهجة فى ذاتها هى حرب 
أكتوير 1677 والحرب نموذج متطرف بطبيعة الحال؛ بل 
إنها أبرز نماذج التطرف فى مسيرة الإنسانية, سواء 
على مستوى المجتمع أو مستوى الفردء وفى هذا الموقف 
النموذجى المتطرف تتماهى الأبعاد العامة والخاصة لدى 
المقاتل, وما من شك فى أن التقاط خيط ما فى هذا 
الموقف يعطى بنى درامية لا حدود لعطائها الفنى؛ إذا ما 
وقع هذا الخيط فى يد روائى متمرس متمكن من أدواته, 
وأعظم مشال على هذا رواية «الحرب والسلام» 
لتولستوى. 

لقد تجمعت للروائى فى «الرفاعى» شروط النجاح فى 
الرواية التاريخية:؛ وأول هذه الشسروط حدث ضخم 
ينطوى على تطرف نموذجى, وشحنات درامية؛ وتحول 
مصيرى للإنسان والمجتمع والأمة بعامة؛ إنه لحظة 
مفصلية يتضافر فيها الواقع الموضوعى مع العالم 
الداخلى للشخصية النموذجية (المقاتل) بصورة لا مثيل 
لهاء وبالإضافة إلى هذا فقد توافرت لدى الروائى خبرة 
موضوعية. بل تجربة مباشرة (فالغيطانى كان عسكريًا 
ثم مراسلاً حرييًا أثناء الحرب) وقد زودته درايته 
الموضوعية والإنسانية بالحرب واجوائها وأاسلحتها 
ومواقعها ومعاركها ومقاتليهاء بذخيرة فكرية ومعرفية 
جعلته ينجز جانب الصدق التاريخى فى روايته على وجه 
صحيع.: وتكفلت أدواته الناضجة بإنجاز الصدق الفنى, 


فكان إنجاز «الرفاعى» من ثم ثمرة علاقة توازن تدين 
لاحترام الحقيقة التاريخية من جهة ومراعاة المتطلبات 
الفنية من جهة أخرى. 

يمكن القول إن «الرفاعى» رواية تاريخية بالمعنى الذى 
يذهب إليه لوكاتش7". أى إنها رواية تستمد مادتها من 
التاريخ. وهذا النوع من الروايات يتخذ التاريخ إطارًا له, 
ويجبر القارئ على الاتحاد مع الشخصية المحورية 
وغيرها من الشخصيات, وهو يختار الأحداث كبيرة 
كانت أو صغيرة بدقة متناهية, ويربط بينها كما ترابطت 
فى الواقع لأن الأحداث المكونة للتاريخ لا تحكمها 
الصدفة('). ومع ان الغيطانى احترم الحقيقة التاريخية 
وجعلها إطارًا أساسيًا يحكم عمله. فقد تجاوز فى جعل 
التاريخ مجرد خلفية بأن جعله مادة أساسية للرواية, 
وإضافة إلى هذا فإن العمل خضع لوجهة نظر تكاد تكون 
صارمة, وهى الحرص على استحضار المادة التاريخية 
التى تعمق الصورة البطولية للشخصية والاقتصار على 
هذا الوجه. .ومن الواضح أن الغيطانى قد افاد من 
الشهادات الحية والوثائق التاريخية وريما الصلات 
الإنسانية المباشرة؛ لقد توقف الغيطانى عند جانب 
واحد تقريبًا من جوانب شخصية بطله وهو الجائب 
العسكرى, أو «الرفاعى مقاتلاً و بطلا شهيدًا» اما 
الجوانب الأخرى التى وردت عن شخصيته. فقد جاءت 
لتكمل الجانب العسكرى من شخصية الرفاعى, أو لتعمق 
صورة البطل جنديًا محترفًا. بل يمكن القول إن التزام 
الغيطانى بالحقيقة التاريخية يجعل من «الرفاعى» 
مصدرًا تاريخيًا إلى جانب كونها رواية فنية وذلك إذا ما 
أخذنا فى عين الاعتبار الشروط الى يقوم عليها المصدر 


التاريخى, وأهمها معاصرة الكاتب (المؤرخ) للاحداث 
التى يكتب عنها. على أن الغيطانى لا يقدم تاريمًا 
فحسب. بل إن التاريخ العام ليس هاجسه الرئيسى, لكنه 
اى التاريخ العام مجرد إطار يتحرك فيه. وتتجلى فى 
وقائعه الخصائص الذاتية لبطله وإسهاماته فى صنعه 
بوصفه نموذجًا قائمًا على رابط عضوى لا ينفصم بين 
الإنسان فردًا والإنسان كائئًا اجتماعيًا أو عضو فى 
جماعة ماء حسب مفهوم لوكاتش للنموذج!). فالحرب 
هنا هى بيئة هذا العمل؛ ومن ثم فإن العلاقة بين الواقع 
الشخصى للبطل. وبين التاريخ العام هى علاقة العمل 
ببيئته. أى بحقيقته الزمانية والمكانية والاجتماعية. 
ويعبارة أخرى فإن الغيطانى يجعل الفن يتعالى على 
التاريخ, فهو لا يقع أسيرًا له بل يستعمله. 

إن الغيطانى لم يجر إذن على النوع الأدبى؛ بل 
حقق ‏ بشكل عام شروطه هنا كما أنه فى الوقت نفسه 
لم يناقض الحقيقة التاريخية؛ بل استجلاها وانجزها 
وصورها فنيًا واستحضرها بالقدر الذى تحتاج إليه 
وتقتضيه مقتضيات الخطاب الروائى؛ وغنى عن القول إن 
العمل الروائى لا يستمد شرعيته الفنية من منابعه 
الموضوعية, بل من تصويره الفنى لهذه المنابع ضمن 
سياقها الخاص ومنطقها المتآلف الذى يبدعه الكاتب؛ إن 
الشك الفنى؛ وهو مربط الفرسء هو الذى يستخدم هذه 
المنابع» وهى الذى يشكلها فى نهاية المطاف. ومن هنا 
يمكن القول إن العمل الروانى لا يتحرر من التاريخ أو من 
سيرة الحياة أو من الترجمة الشخصية بالقدر الذى 
يستمد وقائعه من الواقع الموضوعى أو الخارجى كما هو 
عليه أو لا يستمدهاء بل بالقدر الذى ينأى بعمله عن 


تصوراته والقدر الذى يصبح فيه العمل مستقلاً بذاته لا 
عالة على تصورات صاحبه. ولا يعنى هذا أن العمل 
الروائى لا ينطوى على وجهة نظر ماء بل إن وجهة النظر 
هى أساس مهم فى بناء هذا العمل, لكنها وجهة نظر 
الراوى أى الشخصية أو العمل لا المؤلفء أما وجهة النظر 
الحقيقية للمؤلف, فإنها تحتاج حتى تعلن نفسهاء إلى 
أكثر مما يحتاج إليه العالم النفنسى من تشريح وتحليل 
سواء فى العمل أو كاتبه. 

بشكل عام؛ فإن هناك جانبًا آخرء خطأ اخر فى 
الرواية لابد ان المؤلف قد عمل فيه خياله, ولكنه الخيال 
الافتراضى, الخيال الذى يحاول استحضار أمور أو 
مواقف لابد أنها حدثت. قالخيال هنا مسايرة لواقع 
تاريخي؛ ومحاولة لفهم جانب واقعى؛ بل سعى لتكميل 
هذا الجانب. وهذا ما يتمثل فى محاولة لاستجلاء 
الجانب الشخصى (غير العسكرى) والأسرى للبطل. 
على أن هذا استجلاء. وإن اعتمد ‏ على ما يبدو على 
الخيال الافتراضىء فإنه ‏ للمفارقة ‏ لا يخل من نمطية, 
فى حين أن الجانب العام. جانب المقاتل. جاء على قدر 
كبير من النمذجة؛ مع ما ينطوى عليه الفرق بين شح 
العطاء النمطى؛ وحيوية؛ بل خصب النماء النموذجى, 
ولعل السبب فى هذا راجع إلى رغبة المؤلف فى عدم 
الخوض فى مغامرة خيالية قد تنطوى على جور وريما 
تحريف لواقع الجانب الشخصى فى حياة بطله كما 
عاشه. ومن ثم لجأ إلى الافتراض المحسوب مفضلاً 
الوقوع فى براثن النمطية على الانزلاق فى صور خيالية 
تحقق الصدق الفنى ولكنها قد تجافى الصدق التاريخى. 
وهى ناحية تحسب للرواية وعليها فى الوقت نفسه. 


قم 


وتأخذ تلك الوقائع الافتراضية حيرًا كبيرًا فى القسم 
الأخير من الرواية الذى يطلق عليه الكاتب اسم 
«النشور». حيث يترك الراوى بطله بعد أن استشهد 
ليلازم وعى زوجته (نادية) مستعيدًا من خلال هذا الوعى 
ذكريات حياتهما المشتركة خلال سنى زواجهما الأولى. 
ثم يلازم الراوى نادية وهى تعيش ساعات الحزن الأولى؛ 
والوصف هنا يكون عامّاء والموقف نمطىء يكاد ينطبق 
على أية حالة مماثلة: «وعندما جاءها الخبر يوم الجمعة 
حط على كتفيها ثقل بغيض وتوقف الزمن فى صمت باتر 
وأدركت أنها الخاسرة الأولى فى الدنياء ويدا البيت عمرًا 
كاملاً وكل ما فيه مضمخ بروائحه. فكل قطعة اختارها 
معها. وهنا جلس وهنا ضحك وهنا حمل سامحًا (ابنه) 
فوق كتفه عندما بلغ من العمر سنة وأمام حجرتها توقف 
وسال, هل نام سامح؟ هل نامت ليلى؟ فى الصالة 
انتظرته وخفق قلبها عند سماعها لخطوتيه الأخيرتين قبل 
ولوج المفتاح فى الباب. وعرفت أنها ستعيش انتظارًا من 
نوع آخر أنه طويل المدى ومضن ومرهق للعمرا؟). لاشك 
فى أن الوصف مؤثر,ء لكنه تأثير ناجم عن الموقف نفسه 
ضمن المرجعية الإنسانية العامة ومن هنا فإن إسهام هذا 
الموقف فى تطوير الصورة الخاصة للشخصية (نادية) 
إسهام متواضع. ولا تقتصر المواقف الافتراضية فى هذا 
القسم (النشور) على شخصية نادية: بل إن عرض 
شخصية الرفاعى لم ينج على الرغم من العطاء 
النمونجى لهذه الشخصية ‏ من إسار الافتراض الذى 
جاء ‏ على ما يبدى ‏ نتيجة إصرار مبالغ فيه على تعميق 
الهيئة النموذجية للمقاتل من خلال المفارقة الناجمة عن 
عرض الجانب الخاص من شخصية الرفاعى إزاء 
الجانب العام الاأساسى. هناك إذن جانبان للشخصية 


كم 


المحورية, جانب أساسىء أى الجانب العسكرى حيث 
تأخذ اللمسات الموضوعية فى هذا الجانب أقتصى 
تجلياتها من بطولة فى التعامل مع العدو. واحتراف كامل 
فى التعامل مع الآخرين, وحين تستغرق هذه السمات 
الموضوعية الخصائص الذاتية للشخصية وتتغلغل فيها 
تأخذ الشخصية صورتها النموذجية وتكتسب عطاء 
النموذج بما فيه من سمات عامة موصولة بل مندعمة 
بالخصائص الذاتية: «وعندما عاد يحمل بعض الثياب 
قالت, الم تناقش البائع فى الاسعار. قال بدهشة, لم 
أفكر فى مناقشة الأسعار فهى مكتوية فى الفترينة, ثم 
قال إنه لم يعتد المناقشة, وفى لحظات أخرى دخل المطبخ 
وفتح الدولاب وتأمل العلب والصناديق الصغيرة؛ وسأل, 
ما هذا؟ عندئذ تقف و(يديها معقودتين) أمام صدرها 
وتجيب «صابون» وسال مشيرًا إلى بعض الاكياس» 
وهذا؟ قالت «زبيب من بقايا رمضان» وتتقدم خطوة تقول 
«أنا سأريحكء. هذا سمنء وهذا زيت. وضحك وقال «أنا 
لا أطالب بالجردء!") هكذا إذن فإن دراية البطل تكاد أن 
تقتصر على الجانب العسكرىء بل إن استفراق هذه 
الدراية شمل اهتماماته الأخرىء بل إن ألفاظه من قبيل 
«الجرد». و«المناقشة: التى ترد خارج نطاق حياته 
العسكرية ذات «أصل» مهنى مستمد من مهنته مقاتلاً. 
هناك إذن بعدان فى الشخصية يتضافران فى 
إسباغ السمات الخاصة للبطل: البعد الرسمى له بوصفه 
مقاتلاً ضاريًا لا يعرف الرحمة مع أعداثه. والبعد الذاتى 
الإنسانى الرقيق فى تعامله خارج نطاق الأعداء. مع 
الزملاء والمرموسين الذين يتابع شئونهم الخاصة وكأنهم 
أفراد فى أسرته. ومع الزوجة والأولاد الذين لا يرون فيه 


سوى طيف ملاك: «وتنظر إلى وجهه الهادئ الحلو الآمن 
التقاطيع والوديع الملامح, وتنفسه البطئ فتقول بصوت 
خافت هيا حبيبى»/") ويهذا التقابل يفلح الغيطانى فى 
إنجاز نموذج حى لا مجرد شخصية روائية؛ فالنماذج 
تبقى فى وعينا لما فيها من ديمومة فائقة؛ إذ تظل تضج 
بحياة اقوى وابقى من الشخوص الذين نعرفهم فى 
محيطنا الاجتماعى, ولعل السبب فى تمتع الشخصيات - 
النماذج بوجود اغنى وأحفل بالدلالة وأشد استعصاء 
على التقدم والمحو يعود إلى مشاركتنا فى توليدهم 
وإنتاجهم عند الفقراء. كما يعود إلى كوننا نعرف من 
دخائلهم عن طريق التصوير الفنى ما يهتك سر الوجود 
وينفن إلى طواياه مما لا نكاد نعرفه عن أقرب الناس منا 
فى الحياة اليومية("). ولاشك فى أن جزءً! كبيرًا من 
النجاح الذى أصابه الغيطانى فى إنجاز بطله النموذج 
مرده إلى الدراية الموضوعية . ناهيك بالفنية ‏ التى يتمتع 
بها؛ وربما كان لتجريته المباشرة مراسلاً حرييًا . كما 
أسلفنا ‏ دور فى إثراء درايته المعرفية عن الموضوع 
يخوض فيه: الحرب؛ ولحسن الحظ فإن هذه الدراية, 
وتلك المعايشة للحرب, المرجعية التاريخية للإحداث 
والشخصيات لم تشكل إغراء للمؤلف ينزلق به إلى 
المستنقع الذى طالما وقع فيه عدد كبير من الروائيين 
الذين يتخذون التاريخ مادة لمضامينهم وهى الجرى وراء 
التوثيق لذاته. إن خيط التوازن بين ما هو فن وما هو 
تاريخ لم يفلت من بين يدى المؤلف. 
0 

مع أن الغيطانى يبدا روايته بلحظة تاريخية 

مستمدة من الواقع الخارجى (السادس من اكتوير 


577) فإن الزمن فى الرواية زمن خاص بالعمل؛ وليس 
التاريخ هنا اكثر من إحالة خارجية تريط الحدث الروائى 
بالمدث الحقيقى مما يدعم عنصر الإيهام ويغذى 
الواقعية الفنية للحدث. وحتى يؤكد الروائى استقلالية 
زمنه وخصوصيته فقد اتخذ من لحظة استشهاد البطل 
نقطة مركزية بل حدئًا مرجعيًا تنتهى إليه كل الأمور وكل 
الأزمات؛ وعلى أساس من هذا فإن اليوم الأول للحرب 
(السادس من اكتوير) هو اليوم الثالث عشر روائيًاء اى 
اليوم الذى يسبق استشهاد الرفاعى بثلاثة عشر يومًا. 
اضف إلى ذلك أن المؤلف يعمد إلى الإشارة إلى بعض 
الايام ويغفل بعضها الآخرء أى أنه ذكر الأيام: السادس 
والسابع والثامن والتاسع من أكتوير 1415 ثم قفز رأسا 
إلى اليوم الرابع عشر من الشهر نفسه. واستثنى اليوم 
الخامس عشر ليعود بعد ذلك إلى الأيام التالية بانتظام, 
فيتوقف عند اليوم التاسع عشر من أكتوير؛ وهو يوم 
استشهاد الرفاعى, وهو يكرر الطريقة نفسها فى التقويم 
الخاص بالرواية (الذى يتخذ من لحظة استشهاد 
الرفاعى نقطة مركزية) حيث يستثنى الأيام السادس 
والسابع والشامن والتاسع وينتقل راسًا إلى اليوم 
الخامس فالرابع فالثالث فالثانى فاليوم التاسع عشر 
بالتقويم الخارجى؛ ويلاحظ أنه لا يذكر «اليوم الأول» 
المقابل لليوم التاسع عشر من أكتوبر حيث يندغم 
التقويمان معاء وفى هذا إشارة فنية واضحة؛ وهى أن 
يوم استشهاد الرفاعى؛ من وجهة نظر الرواية؛ ليس يوم 
يقتصر على زمن الرواية فحسب بل هو حدث روائى 
وحدث تاريخى كذلك. إن حدئًا كهذا يستوعب التاريخ 
والفن. 


اآذذا 


ولكن لماذا توقف الراوى عند بعض الأيام وأهمل 
أيامًا أخرى؟ يمكن القول بداية إن هذا يندرج تحت مبدأ 
أساسى نهض عليه الفن القصصى منذ ظهوره وهو مبدأ 
العزل والاختيار, لكن هذه الحركة الفنية فى «الرفاعى» 
تتخطى هذا المبدأ لتتجلى فى هندسيات شكلية متعاضدة 
مع المضمون, والقيمة المضمونية هنا تكمن فيما لم تقله 
الرواية أى فى كون الأيام التى جرى إسقاطها أيامًا 
خاملة من ناحية الاحداث الروائية. ولعل هذا التشكيل 
الزمنى فى «الرفاعى» مشابه إلى حد كبير لما صنعه 
المؤلف فى روايته «الزينى بركات/*) حيث أسقط خمس 
سنوات من السرد الروائى الذى يقوم على عشر سنوات. 
وبذلك يؤكد جمال الغيطانى المفهوم الحقيقى للزمن 
الروائى بوصفه الزمان الذى يحتشد بالاحداث ذات 
الدلالة الفنية» ويحتشد بالتجرية الإنسانية» ويمور بالحياة 
الممتلئة, إنه الزمن المعيش. 

كذلك الأمر بالنسبة للمكان فهو بدوره المكان 
المعيش, لا مجرد حيز هندسى ذى جدران صماء. إن 
المكان جزء من الحدث, جزء من الفعل الإنسانى, كما أن 
هذا الفعل يخضع لسلطة المكان: «أما احتكاك الأحذية 
بالصخور فلا يحدث أى صوت بفضل طبقات الفلين 
المضغوطه ينظر إلى السماء. يتاكد من أوضاع النجوم: 
الاتجاه صحيح.: بحسه يدرك أنهم يسلكون الطريق 
الصحيع. لكن لابد من استشارة الاشياء الآلية التى 
لاتفير مواضعها ابدًاء يتوقف أمام ربوة متوسطة 
الارتفاع.. ضوء النجوم أو هذا الوهج الخفيف الذى 
يسبق شروق القمر. فى وثبات سريعة يرتقى الربوة, 
يتبعونه بنفس الترتيب, يلى هذه الربوة مسطح من 


الأرض يتخلله حفرء ثم مضيق صغير يقطعونه جريًا 
تفاديًا لخطر الحصارء يكره القتال وظهره إلى مانع إلا 
إذا أجبرته الضرورةء!') هكذا إذن تتواطأ الصخور مع 
المقاتل فلا تشى به؛ وهكذا ترشده النجوم إلى هدفه بعد 
أن يستشيرهاء أما الربوة والحفر والمضيق فهى بدورها 
جزء من الخطة ومكون اساسى فى حدث القتال يأخذها 
المقاتل فى اعتباره كما يصنع مع العدى أو الحليف اللذين 
يتخذان موقفًا؛ فهما ليسا محايدين, والمكان بدوره هنا 
ليس محايدًا. 

على أن تعامل الغيطانى مع المكان مجملاً لا يحقق 
الدرجة نفسها من الإنجاز الفنى الذى يحققه تعامله مع 
المكان مفصلاً أى مكثفًا؛ ففى صورة إجمالية, بانورامية 
لمصرء يستحضرها المؤلف من خلال وعى الشخصية لا 
نرى المكان يقوم فيها بأى دورء فهو ليس أكثر من صور 
فوتوغرافية تطوف فى ذاكرة البطل ويشده الحنين إليها: 
«يود لى يرحل إلى كل مدينة قضى (بها) زمنًا ليرى بينًاء 
أو جرسًا فى مدرسة كان ينتظر رنينه بلهفة أو «كوبرى» 
(خشبى) فى بلقاسء وذلك المسجد المورق بالسنين فى 
ملوىء والمدق الترابى المؤدى إلى جبل درنكة بأسيوط. 
والقوارب التى تعبر النيل من الغغرب إلى الشسرق 
بالاقصرء وتسلق الجبل الفاصل بين معبد الدير البحرى 
ووادى الملوك. وتلك الصخرة غريبة الملامح فى اسوان, 
والمسلة الناقصةء!١')‏ إن جمالية المكان فى هذا النص لا 
تنبع من وظيفتها الفنية المتحققة من العلاقات الجدلية 
التى يسهم فيها المكان بالحدث؛ بل إنها جمالية سلبية ‏ 
إن جاز القول ‏ جمالية مباشرة نابعة من تأثير المكان - 
بوصفه مجرد ذكرى ‏ فى الشخصية تأثيرًا احادى 


المستوى, مجرد خواطر تجول فى ذهن الشخصية ولا 
تؤثر من قريب أو بعيد فى «الموقف العملى» الذى تعيشه 
الشخصية: أى تصنعه. 

ويناء الأحداث يسهم بدوره فى إنجساز الدلالات 
المضمونية؛ فالبناء هنا دائرى, اى تبدا الاحداث وتنتهى 
فى نقطة متقارية؛ البداية هى يوم السادس من أكتوير 
16107, ثم تمضى الاحداث ثلاثة عشر يومًا إلى أمام, 
لترتد الاحداث بعد ذلك إلى حرب يونيى 1577, ثم تأخذ 
الاحداث خطًا صاعدًا نحو حرب الاستنزاف 15734 - 
وذلك ضمن ثنايا القسم الموسوم «بالتكوين». لكن 
الراوى الخفى كثيرًا ما كان يفوص بنا إلى الماضى 
البعيد نسبيًا ليعرض بعض الوقائع المتعلقة بحياة بطله, 
ولاسيما ما يتصل بزاوجه من نادية, حيث نفهم أنه 
كون أسرة قبل استشهاده بنهو سبعة عشر عامًا, ولا 
يلبث الراوى ان يود بنا ضمن القسم الموسوم 
«بالنشورء إلى الأيام التى أعقبت استشهاد البطل فى 
1 أكتوبر 1477, ويتوقف بعد أن يعرض علينا أثار 
استشهاد البطل على اسرته وزملائه واحدًا واحداء وعلى 
شخصية «ابى الفضلء بالذات وهو مقاتل مصرى 
ينتمى إلى الأكثرية الساحقة سواء فى رتبته جنديًا؛ أو 
فى منبته فلاحاء تنتهى الرواية وابى الفضل يبشر بظهور 
الرفاعى: «سيظهر فى الجهات الأريع الأصلية؛ ويسرى 
إلى الكل, عندئذ سيمضون إليه. فواحد يحنو عليه, 
يضمه. وآخر برداء الحرب يظلله, وآخر بالصمت ينظر 
إلى وجهه. وآخر فى الهجوم يفديه. وآخر قبل الاقتحام 
يستأذنه, وآخر بعد الجرح يلوذ بجانبه. وآخر يقول نأيت 
عنا زمنًا طويلاً ولم نعتد منك البعدء فيقول أبى الفضل 


عندئذء كان سكنه فى العمر. وضريحه فى قلبى..7١1)‏ 
هكذا إذن يتلابس الشكل بالمضمون؛ صحيح أن البناء 
هنا دائرى. ولكنه ليس البناء الدائرى المغلق, بل البناء 
الدائرى المتوالد الذى يشبه حركة الدوامات فوق سطح 
الماء وفى باطنه. فالدوامة تتولد من نقطة مركزية؛ ليتوالد 
عنها دائرة صغيرة فدائرة أكبر وهكذاء لقد بدات الدائرة 
الأولى فى الأيام الأولى لحرب 1975, ثم امتدت لتشمل 
الحربين اللتين سبقتاهاء ثم اتسعت الدائرة فى 
«النشور». لتشمل حياة الرفاعى وحياة شعبه. وليصبح 
الرفاعى باستشهاده لا مجرد مقاتل قضى فى ساحة 
الشرف, بل رمرًاء وملاذًاء وأيلولة لآمال شعب. 
2 

لاسلوب جمال الغيطانى سمات خاصة عرف بها 
منذ اشتهر روائيًا بعد صدور «الزينى بركات» (15175) 
وظل مخلصًا لهذه السمات فى كل أعماله تقريبًا ومن 
جملتها «الرفاعى», ومن أبرز هذه السمات اتكاؤه على 
الممل القصيرة: وهذا النوع من الجمل أقدر 
استحضارًا للعرض من الجمل الطويلة التى قد تناسب 
الوصف, كما أن الجمل القصيرة بالطريقة التى يقدمها 
الغيطاني أكثر كفاءة فى رصد الحركات الخارجية التى 
تقوم فى الوقت نفسه ‏ بكشف مزدوج؛ فهى تعرض 
الواقع الخارجى. كما أنها طريقة الراوى للولوج إلى 
العالم الداخلى للشخصيات,. ومن ثم فإن الجمل 
القصيرة تعين على استحضار هذا التلابس بين العاطين 
البرانى والجواني: «علا الموج حتى بدت القوارب وكانها 
تسير فوق بعضها فى بحر من ثلاث طبقاتء ثم تتبادل 


4 


الأوضاعء أعلى. أسفلء جز على أسنانه. حوله جدران 
شاهقة من الماء, فى لحظة تبدو السماء عالية, نائية جدًا, 
لا يدركها بصرء ولا تلوح فيها نجومء وفى لحظة تالية 
يعلو القارب. يشعر كل من فيه أنه معلق, لا جاذبية 
تشده. ولا ثقل يحفظ اتزانه.. قبض بشدة على عجلة 
القيادة.. علمه اقتحام الليل. والعبور إلى أرض كل ما 
فوقها معادلة الا تهتز أعصابه من المفاجأة, لكن كثيرًا ما 
تلفت نظره الظواهر العارضة,. تستوقفه طويلاً عند 
استعادتها بعد انقضاء حدوثهاء9”") ومع أن الوصف 
البرانى يفضى إلى العالم الداخلى فى نهاية المطاف. فإن 
من الممكن أن نفترضء بناء على ما لاحظناه فى الاقتباس 
السابق؛ أن طول الجملة يقصر حين تتعلق بحركة 
خارجية؛ ويطول حيث ترصد حركة شعورية. 

ومن جملة ما نلاحظه فى الاداء اللفوى عند 
الغيطانى احتفاؤه بالجملة الفعلية, ويالفعل المضارع 
على وجه خاص, ومن المعروف أن صيغة المضارعة أقدر 
من الناحية اللغوية الصرف ‏ على استحضار دينامية 
الحدث, واشد إيحاءً بحيوية الحدث واستمراره؛ ومن ثم 
فهى تلائم حقًا اسلوب العرض القادر اكثر من غيره من 
الأساليب الأخرى على استحضار أجواء القتال وأحداث 
الحرب ويتجه إلى كابينة الطيار يجلس فى مقعد المساعد 
يضع السماعتين فوق أذنيه سيقوم بمهمة الملاح, إنه 
يحفظ ملامح الطريق والمعالم الأرضية.. يهتز الجسم 
المعدنى فى ثباته. فوق الأرض يبدا ظل المروحة الرئيسية 
فى الدوران.. يجذب الطيار العصا القصيرة. تميل مقدمة 
الطائرة» إنها معلقة الآن, تنتظم الحركة, تتسع المسافة 
بين الأرض والطائرة, يتضاءل حجم المنشآت, يلمح رجلا 


يلوح بيدهء يرفع يده بتلقائية على الرغم من أن الآخر لن 
يلمح ردهء تدور الطائرة ثم تستقر باتجاه الشرق»("). 

على أن الملاحظ أن للجملة الاسمية حضورًا كذلك, 
لكنه حضور يمثل حيث الكلام عن الحدث الناجز لا 
الحدث الحاضر: «تلك اللحظة أصبحت الآن ماضيًاء 
للمكان الذى تشغله الطائرة يتغير, والفراغ ليس بواحد,. 
المهم تسديد الضرية, كل شىء يفلت ويمرقء لكن يجب 
ألا يمر بالعلم صامنًاء كثيرًا ما قال للعقيد علاء وللشهيد 
عصام أن القتال كأى شىء تتعهده وترعاه, كلما بذلت 
جهدًا جنيت منه اكثرء9١).‏ 

إن جمال الغيطانى يتقن «فن اللغة» ويعرف أن فى 
اللغة. طاقات لا يمكن تفجيرها إلا من خلال «الاستعمال 
الخاص» أى الاستعمال الذى يتولد للحالة التى يقف 
إزاءها فحسب. إنه استعمال ‏ ولا نقول «استخدام»- 
متفرد يتجلى فيه قصد الأديب ولكن يتجلى فيه فى 
الوقت نفسه ‏ الوهج الاستاطيقى والقيمة السياقية 
للتعبيرء وهى أمور ليست فى إمرة القصد ولا تقيدها 
حدوده؛ ولعل هزه المعادلة بين القصد من جهة, 
والقيمةالاستاطيقية للسياق من جهة أخرى تاخذ 
تجلياتها الواضحة فى الأداء اللغوى القائم على العرض 
لا الوصف: «انفجارات, طائرات تروى الأرض 
بالرصاص,ء قذائف تزرع الهواء بالشظايا؛ ينفجر قرص 
الشمس. الهواء من لهب. كل ما فى الكون يحصارب. 
الصحراء كفن أبدى لا يبلى» صوت مصطفى متقطع 
كموجات اللاسلكى المرئية0)؛ إن كلمة انفجارات تؤدى 
معناها منفردة فى السياق العام دون حاجة إلى سياق 
جملى خاص.ء ويلاحظ أن كلمة طائرات قد تقدمت على 


كم 


كلمتى الأرض والرصاص.ء فهى أى «الطائرات» كالسماء 
بما لها من علو وشمول ‏ التى تنزل مطرًا مُرُويًا. لذلك 
تقدمت الكلمة لاستيعابها دلالات الكلمتين الأخيرتين. 
ولكن أاى شمس هذه التى ينفجر قرصها؟هلهى 
شمسنا أم هى شموس المعركة؟ إن تقدم كلمة «ينفجر» 
على المضاف والمضاف إليه يومئ بخصوصية التركيب 
اللغوى ويسبغ عليه من ثم وقعه وتأثيره. أما الهواء 
فيتحول إلى لهب؛ ولكن اللهب يحتاج إدراكه إلى 
إحساس إنسانى فمن الذى يستشعر هذا الإحساس 
الشخصية أم أى شخص آخر؟ وهنا تتخذ الصورة 
وضعًا مطلقًا يناى بها عن محدودية الوصف ويلج بها 
إلى افاق العرضء وتستجمع الكلمات أقصى الدلالات 
التى يمكن للمخيلة أن تتصورها فى جملة: «كل ما فى 
الكون يحارب»؛ وإذ يضيف صوت الراوى ‏ الذى لا 
يسمع أبدًا فى اسلوب العرض ‏ عمقًا جديدًا إلى معانى 
جدب الحياة بل انعدامها فى الصحراء. أى صحراء, 
حين يجعلها كفنا للموت يتجدد ابدًاء فإنه يفلح فى إنجاز 
صورة فريدة لهذا التفاعل بل التلاحم الملحمى بين 
الإنسان والآلة فى أكثر المواقف تجليًا بمثل هذا التلاحم 
وهى خضم المعركة وذلك حين يقول: «صوت مصطفى 
متقطع كموجات اللاسلكى المرئية»» ولاشك فى أن المعجم 
اللفظى لذاكرة الغيطانى قد اسعفه فى حشد ألفاظ 
تتضافر فيها الدلالات الذاتية للمفردة مع القيم السياقية 
فى عرض الموقف الحريى؛ الفاظ من قبيل: طائرات - 
رصاص ‏ قذائف ‏ شظايا ‏ ينفجر ‏ لهب يحارب ‏ كفن 
أبدى ‏ صوت منقطع ‏ الموجات اللاسلكية. 

على أن الأمور لا تسير من ناحية أسلوب العرض 
على وتيرة واحدة فى جميع أقسام الرواية؛ إذ لا يلبث 


السرد فى القسم الموسوم ب «التكوين» أن يتخذ طابعًا 
تاريخيًا بل إخباريًا فى بعض المواضع؛ وريما جاز لنا ان 
نفترض هنا بأن المؤلف لم يعتمد فى سرده فى هذا 
القسم على تجريته المباشرة ومعايشته الحقيقية لأجواء 
حرب 1417, وهى الإطار الزمنى الذى ينهض عليه 
القسم الأول الموسوم ب «العد التنارلى»» وفيه يسود 
أسلوب العرض كما اسلفناء بل اعتمد على مصادر 
أخرى. ومما يجعلنا نميل إلى هذا الافتراض تجرية 
الغيطانى المعروفة فى حرب أكتوير وما كتبه عن 
شخصية إبراهيم الرفاعى بطل روايتنا موضع التناول 
فى قصة قصيرة سبقت فى ظهورها رواية «الرفاعى» 
وهى قصة أجزاء من «سيرة عبد الله القلعاوى» الصادرة 
ضمن مجموعة «حكايات الغريب»7') وقد اعتمد 
الغيطانى فيها اعتمادًا كبيرًا على اسلويى التحقيق 
الاستقصائى والتاريخى؛ ويتبين من خلال هذا الاسلوب 
أن الكاتب يعتمد حقًا على الشهادات والتقارير وسائر 
السجلات والوثائق حيث يتكئ بشكل أساسى على هذه 
المصادر فى سرده لوقائع حياة البطل فى أثناء حرب 
الاستنزاف, على أن اللافت للنظر أن الغيطانى يلجا 
إلى إيراد الأسماء المستعارة فى القصة؛ فى حين يورد 
الاسماء الصريحة فى الرواية؛ والدلالة هنا غير خافية؛ 
فقد كتب القصة القصيرة فى ظل عنوان له شروطه 
الموضوعية ومقتضياته التاريخية بل ومتطلباته المضمونية 
التى لا تخلو من تحديد وهذا العنوان هو: من أدب 
الحرب. وقد بات واضحًا الآن أن هذا الأدب لابد أن 
يتماهى بالحدث التاريخى؛ وإذا كان معاصرًا أو شديد 
القرب من هذا الحدث فالارجح أن تبرز الرؤية الصحفية, 
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بل والمعالجة التقريرية بشكل أو بآخرء من هنا على ما 
يبدو جاء استعمال الأسماء المستعارة أو الإشارة إلى 
الاسماء بحروفها الأولى (وريما كانت الحروف رمورًا 
للأسماء لا بداية لها) ومن هنا نفهم أيضًا أن العنوان 
الفرعى «من أدب الحرب» لم يرد عبًا أو لغرض دعائى 
أو تسويقى فى مجموعة «حكايات الغريب». فهو هتنويه 
مسبقء إن جاز القولء وللسبب نفسه ‏ على ما يبدو - لم 
يرد هذا العنوان الفرعى على غلاف رواية «الرفاعى» لآن 
الكاتب كان يعرف أكثر من غيره أنه يقدم عملا فنيًا 
ضمن رؤى فنية وأدوات فنية؛ وإذا كان لهذا العمل ان 
ينسب إلى شىء آخر غير الفن الروائى» كأن ينسب إلى 
أدب الحرب فليقيم بهذه النسبة غير المؤلفء وليوضع 
على غلاف الرواية. ولعل إيراد الغيطانى للأسماء 
الحقيقية فى روايته «الفنية» نابع من ثقته بفنية هذا 
العمل؛ وهى ثقة فى محلها ما دامت قائمة على أاساس 
منهج سليم فى الإبداع الأدبى يعول . فى الحكم على 
العمل الروائى ‏ على شروطه الفنية بصرف النظر عن 
مصادر مادته الموضوعية ومدى تطابقها مع الوقائع 
الخارجية. 

وكما أشرنا أنفًا فإن الحكم الموضوعى على لغة 
السرد فى هذه الرواية يتطلب أن نشير إلى أن لفتها 
تفقد جزءًا مهما من سمة العرض بعد القسم الأول «العد 
التنازلى» بل إن بعض المقاطع يكاد يتردى إلى مهاوى 
التناول الصحفىي: «وفى نهاية هذه الاجتماعات قال 
ضابط كبير برتبة لواء ردًا على تساؤل حول من يقوم 
بهذه المهمة, إنه يعرف ضابطًا شجاعًا يلع عليه منذ ايام 
للقيام بعمل فدائى ضد العدو المتقدم على المحاور فى 
سيناء. أبلى بلاء حسنًا فى حرب اليمن؛ وحصل على 
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ترقيتين استثنانيتين.ويحمل وسام النجمة العسكرية, 
واسمه معروق لكافة وحدات الصاعقة, إن إنه من جيل 
المعلمين الأوائل بهاء وهو ضابط شجاع؛ جسورء قلبه 
جامدء تساءل أحد الضباط من تقصد يا سيدى؟ فقال 
إنه يقصد العقيد أركان حرب إبراهيم الرفاعى؛ عندئذ 
أوما الضباط المجتمعونء وقالواء بلى. لقد سمعنا عنه, 
فقال الضابطه وفى هذه الأيام لا أرى أحدًا أحسن منه 
ولا أبتى احدًا عنه. ولا آثق إلا به. ثم إنها فرصتى 
لأتخلص من إلحاحه؛ وأدفع عنى إزعاجه»!"7). 

يكشف الاقتباس السابق عن اكثر من شاهد للأداء 
الصحفى؛ فهناك مثلاً صيغة التعمية فى تحديد هوية 
الشخصية (حتى لى كانت شخصية ثانوية أو جاهزة) 
كما فى قول الكاتب: «وقال ضابط كبير برتبة لواء. فهذه 
طريقة لا تنسجم والأداء الفنى القائم على التشخيص 
وتحليل الموقف. وهناك صيغة الإجمال الذى يعوزه الدقة 
الموضوعية فى تحديد قائل جملة الحوار؛ كما فى قوله: 
«عندئذ أومأ الضباط المجتمعون. وقالواء بلى؛ لقد سمعنا 
عنه هإن الشخصيات فى الرواية مهما كانت عابرة لا 
تتصرف مثل فرقة المرددين (الكورس) فيقومون جميعًا 
بالحركة نفسها (الإيماء) وينطقون الكلمة ذاتها (بلى) 
إضافة إلى هذا فإن الاقتباس لا يخلو من بعض 
التعبيرات ذات الصبغة العامية مثل قول الكاتب: هلا 
أبدى أحدًا عليه» والاعتراض هنا ليس على العامية فى 
ذاتها إذا ما اتخذها الكاتب نسقًا حواريًا مستقرًا فى 
عمله. لكن الاعتراض يأتى من الازدواجية فى الحوار بين 
العامية والفصحى فيما لا تستوجبه الحاجة الفنية[4), 
وهى ‏ فى هذه الحال ‏ اقرب إلى الفوضى فى لغفة 
الحوار منها إلى أى شئ آخر. 
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مقعد فى الجحيم 


جحيم هو العشق 
أعلم أنى أحدثكم عن جحيمٌ 


فلا تهريوا من حديثى ولا تطلبوا الباب إنىَّ ابه مرتين, 
وألقيت مفتاحه زفرة من أسى فى شهيق النسيم 

وعدث إليكم أحمكلكم واحدًا.. واحدًا 

ماأكابده من هموم 

جحيمٌ هى العشق 

هل تأخذون مقاعدكم 

فوق السنة النارٍ 

حتى أحدثكم عن جلال اللظى 

واللهيب العظيم 


انا كنت مثلكمو لا أبالى 
ارى العشق مادبة الغائبينَ يلوم الحضورٌ بها من يلوم 

إلى أن أتانى الهوى فرمانى بسهر فأخرجنى من توترئ الداخلىّ 

وأرسلنى سادرًا فى فضاء السهومٌ 

أنا ذاكرٌ أننى كنت مارًا 

بسور مديتي اليك فى ليلؤما 

أقلّب عينئ بين النعيم وبين النعيمٌ 

فهاتفنى هاتف من وراء الشجيرات: من انتَ؟ 

قلت أنا مالك الجنتين فبالىَ خال.. وقلبى سليمٌ 

فقال إذن انت آخر من أوغلوا فى تخوم البراءة حتى طوتهم تمام 

ظلالاً وهامًا 

تضاريس تلك التخومم 

اضعت الطريق إلى الله 

كيف ستُبِعثُ والروح لم تنكسر كالزجاجة والجلد مازال كالشمم, والعظمٌ غير رميمٌ 
وكيف سيرحمك الله والفكر ناج من الظنّ 

والظن ثم وليس لآثامنا غير رب رحيمٌ 

لجوتة أن يترقب عودة فاوست من رحلة اختيارية لجهنمٌ 

فى صحبة الرافض السرمدئّ الرجِيمٌ 

وأنت عليك بتيمورٌ خذه إلى حانة.. واسقه شريةٌ 


ليس يظما من بعدها ‏ أبدا - جسلد 
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كالصحارى التى نسيت قسمات الغيومٌ 

هنالك سوف يرى امرأةٌ كالنساء تلخص كل النساء 

وسوف يحجّ إلى جسمها الأنثوىئ الرجالٌ جسومًا مذكرةٌ من وراء جسومٌ 
ستسكن داخلها وتراقبٌ 

كيف ستعطى سواك الذى منه أعطتك زادا من العشقٍ 

حتى يتم طقوس الغرام الجسيمٌ 

هو العشق مهنتها.. وهوايتها.. وهواها ستقنع كل فتى أنه شهريارٌ 
ستسلمه حين تسلمه نفسها ‏ شهرزادية الانتماءِ ‏ مفاتيح كل قصور الحريمٌ 
ستدعوه سلطانها بوتقص الحكايات بين يديه 

بحس روائيّة لايبارى وصوتٍ ‏ كصوت القصيد ‏ رخيمٌ 

سيشعر صاحبنا حينذلك أن له هيئة الرعد 

نظرته ‏ حين ينظر ‏ ومضة برق وهمسته ‏ حين يهمس همسا - هزيم 
سيسقط فوق رموس الجبال كما الرخٌّ 

يبحث بين النجاد ويين الوهاد عن السندباد ينادمه فى الاماسىّ 

ليس هنالك كالسندباد نديمٌ 

سيحكى له عن علاقته العاطفيّة 

فوق سرير سطور الأساطيرٍ فى مخدع الألف ليلة 

فالسندباد صديقٌ ‏ كليل الوصال ‏ كتوم 

سيمعن صاحبنا فى الحكاية 


لكنه فى النهاية إلا قليلاً سيعلم أن لدى السندباد تفاصيل روعة نهدئ حبيبته الرائعين 


ويعلم أن حبيبته خلعته كمثل المشدّ القديمٌ 

لكى تتفرغ من بعده للذين سيأتونهاء ستنادى عليهم بأسماء أحلامهم فى النهار 
وآلوان احداقهم فى الظلام البهيمٌ 

وأقحمنى هاتفى فى السياق فقلت له إن مأزق عمرئ 

أنىَ مازلت أسكن زاوية الجسد الشهرزادى 

يجهلنى غرمائي؛ وأرصدهم حين يغشونها فى المساء غريمًا وراء غريمٌ 

أنا صر داخلها ‏ بعضهاء اتسمّع آهاتها الشيقات 

تكاشفنى كل حين بأن الذى قد تغمّدها قد تغمّدها فى الصميمٌ 

كذلك أدركت أن الجحيم هو الآخرونّ (كما قال سارتر) 

وأنى فى حفرة الجسد الشهرزادىُ احياه هذا الجحيم 

وطالعنى هاتفى بالنبوءة قال ستنضجك النار.. صبرًا 

ستكتب شعرًا جديدً! يزاوج بين الجمال وبين الدمامة 

بش بشعر جميلٍ دميمٌ 

ستكتب شعرا سيمدحه الكل سرًا 

ولكنهم سوف يتفقون علانيةٌ أجمعينَ على وصفه بالذميمٌ 

ستكتب شعرا كبودليرٌء أزهاره سامهٌ كافاعى الجنان ويعض العقاقير بعض السموم 
أتحسب أنك تدخل فردوسك المتمنى 

ولم تُمتحنْ مثل قيس بأشباه ليلى ولم تدع فى الفلاة على إثرها كل ريم 

ولم تعتصرك الظهيراث بين تهامة والشامء حتى تدقّ على دور عبس 


له 
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يُُكْرب روحك ورد وتخرب روحك ليلى خراب عموريّة وسدومٌ 

وسوف تضيق عليك الأماكنٌ ياعامرئ الهيام 

فترحل.. ترحل حيث تقيمٌ 

وتعطش تحتك نوقك, تشرب دمعك يسقط من فوق خديك 

تشريه وهو هام على بيد أشداقها وهى هيمٌ 

فتطرب من ألم هائل هاطل كالقوافى التى تنتحى الابجديةٌ . كاملةً ‏ جانبًا 
كى تساقط ميما مسكّنةُ؛ تلى ميم مسكنة, تلو ميم 

فتوقن أن الحُداء الارق ‏ كوخز النبال الدقاق . اليمْ 

وفاجانى هاتفى يتساءل من أين تأتى لك الاغنيات ثُراكَ؟ 

وأنت تسير هويناك فوق صراط الهوى المستقيم 

فهل دام حسن الغوانى لهنّ ولى دام هل وده يدوم؟ 

تمر وثرء خلّ عنك تحفظك الفلسفئ وصرٌ شاعرًا ينتمى للشتاتٍ 
على كل بادية يتذرى حبيبات رمل, 

وفى كل واد بعيد يهيم 

سيضرب روحك هاجسهاء ويعذب نفسك ووسواسها 

هكذا يولد النجم وسط دخان السديمٌ 

فلا ترتعد.. طالبًا أن تعود فليس وراءك ‏ إن شئت تنظر ‏ غير الهشيمٌ 


مضى عالمٌ وانقفى زم كنت فيهتقيا نيا 


تقى ونقاء العناقيد فوق غصون الكروم 

وليس أمامك بعد الذى كان غير زمان من الخمر يأثم فيه البرىء ويبرأ منه الأثيم 
ستعرف أنك كنت تعيش مثاليّة الوهم إذ كنت رسما 

يحاور فى شاشة الظلّ تحت شعاع الخيال رسوم 

فزلزلت الارض زلزالهاء واخرجت الأرض اثقالهاورجمت 

فبعض الشياطين صرت وبعض الرجومٌ 

رجمت.. فغرت بأعماق وجدك صرت كصاحب يوسفّ فى سجنه راسحًا 
والزليخات يقطعن أيديهنَ انتظارًا لوجه النبى الوسيمٌ 

تعلمت منه التفاسيرٌ والحلم ينقر رأسك كالطيرٍ أدركت انك مثل الحسين مباح 
فآثرت اجر الشهيد الحليمٌ 

فإنك لم تك موسى ولم تر فى جانب الطور نار 

ولم تمس رغم انصهارك فى الكلمات ‏ الكليمٌ 

فما كنت إلا فتاهُ لهذا رجعت إلى حيث فاتكما الحوث 

للرجل الصالح الكفّ فى سورة الكهف تسال عنه نبات الوصيد وناس الرقيمٌ 
فقال لك الرجل الاخضر الصوت لا سالت عن العلم: سبحانه فوق ذى كل علم عليمٌ 
صمت وقلت أيمكن ألا اموت بجهلى فقال لك الموت سيّان عندئ فى غيبة الوعى 
راس الحكيم وغير الحكيمٌ 

على مثل آلامك المرجعية ُبنى القصائدٌ والشعر ياسامرئ العذاب يقوم 

فغص فى سدى الكون.. لحمته أنتَ غصْ فى خضم الوجود الأصمٌ 

فمن قاعه الغيهبىٌ ستبرز فى ذات يومر 
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وفوق شواطته الباطنية سوف تعومٌ 

تأمل مسار النيازك يا صاحبى ثم سر عكسها 

واسر ضدّ اتجاه السنا قافلا فى ضمير المجرّات صوب البدايات 

واقبض على جمرة من تأججها تتشظى النجوم 

فقلت أناذا فعلت فقال تجسدك العشق؛ صرت أخيرًا شهيًا وحارًا 

خطاياك أشعلت القلب فَارتْ دماك.. ففاضت 

ففضت عن الوجه ثلج الاسى وجليد الوجوم 

تشهتك كل الحسانء راتك خصيب المحيًاء وقد كنت من قبل تحمل كل سمات الملاك العقيمٌ 
تحولت كيف تحوكت من ذهب ساذج اللمعان لفحم يعائق فى النار كريونه 

كيف ساومت سرًا على أصلك المعدنىّ الكريم؟! 

تعقبنى هاتفى بالسؤال, فقلتُ له إننى فيك شاك فصوتك انثى له الها شفتان من الكرز الشبقى 
وإنى بشمتُ من الشبق الكرزئ المؤقت فالشوق فى شفتى مستديمٌ 

سئمت المواسم أحيا بهاء وأموت بموت أزاهيرها 

إننى الآن أعشق روحى نرجسة من شذى دائم وارانىَ وحدى الحبيب الحميمٌ 

ترانى تغيرث.. لا إننى بعد غيرثهُ 


مقعدى فى الجحيمٌ 


غادر البيت قبل الموعد بساعة, فقد اعتاد أن يعمل حسابًا للوقت الضائع بين المسالك الزلقة فى شوارع الدائرة 
التابع لها مسكنه. إذ يتعين الحذر كلما اشتدت لزوجة الطين عند انهمار المطرء وأكوام من الزيالة تتجمع احيانًا ‏ رغم 
النظافة اليومية بالحى ‏ لتسبح ساعة الذروة فوق المياه. 

وضحك بفخار وازداد إعجابًا بنفسه يوم اكتشف براعته فى القفزء وقد جريها فيما بعد حين انسدت بالوعات 
الشارع وطفحت المياه حتى عتبات البيوت. 

على الطريق العمومى ضجيج الحافلات متصلء تتردد الألقاب من مكبرات الصوت, ولافتة من القماش فوقه 
تراقصت ما داعبها الهواء, دائمًا مشاكس هراء نوفمبر. صفْر فى أذنيه فارتدت الذاكرة لأول لقاء بينهماء كان اللقاء تلقائيًا 
وبلا ترتيب. 

لآن شعرها ناعم وطويل فقد انشد مع هبة ريح للخلف. ثم طار للأمام بعصبية؛ أخذ بيدها لتستائف السيرء وأشار 
إلى وجه بإحدى اللافتات معلق بين طرفى خيط وقال متفكهًا: 


94/ 


حتى المرشح مال «راسهء مع «الهوا». 

رتبت شعرها وثبتته بإحدى كفيها ثم سآلته بغباء: 

- مرّشّح إيه..؟! 

زعق نفير سيارة حفت طرف بنطلونه وابتعدت فانتبه لوجوده سائرًا ووسط الطريقء؛ ربع ساعة وتدق الثامنة» وكان 
على بعد خطوات من مكان اللقاء ينقل عينيه بين وجوه العابرين» شده صوت عريض يتلفظ بكلمات مضغوطة وسليمة فى 
مخارجها فاقترب وحشر جسمه وسط المتحلقين حول المتكلم؛ راح يصغى مثلهم باهتمام ويدقق فى ملامحه فتأكد له جهله 
التام بشخصية الرجل؛ وتتابعت على أذنيه عدة كلمات واضحة, منظومة كالشعر ومؤثرة ابن دايرتكم», الرجل المعروف 
بطهارة اليد الصدق والوفاءء إنه رجل البر والعطاء. 

على استحياء أطل وجهها من بين الوجوه الكثيرة والأعين المتطلعة بفضولء وطاف بمخيلته. غير قسمات الجسد 
توارت بلا اشتهاء. واقر أن ثوبها الطويل حتى نهاية الساقين هو ما يصد الخيال عن الانطلاق والتصور. 

فى اللقاء التالى قلت لإغرائها بالحديث: 

كلمينى عن احلامك. 

أحلامى..! 

هل تصدقنى.. حلمت فى الفجر أنى أصبح عندى.. لكن الصوت العريض حين ارتفع وصاحبه يواصل الضغط 
على الكلمات؛ باسطًا كفيه أمام سامعيه أعاده من شروده؛ ثم أخذ يشرح الخطط المتعلقة بالمستقبل وخطوات تنفيذها من 
خلال برنامج شامل يحقق التقدم والأزدهار باعتبارهما غاية يسعى إليها بعد فوزه فى الانتخابات؛ فتعالى هتاف أعقبه 
تَ تصفيق. 

نظر فى ساعته.. دقائق وتأتى, لمحها فأطلق صفيرًا قصيرًا منغما وتأملها: مثيرة رغم طول فستانها الواسع وتحته 
الصدر وفير ممتلئ. 

دقت الثامنة فابتسم مستطرد!: ودقيقة فى مواعيدها.. تلقى بسذاجة شباكها. 


بخطى وئيدة سار تتبعه خطواتها فوق رصيف شارع هادئ الضوء وممهد. 


كانت طيلة الوقت تتطلع إليه مأخونة بابتسامة حلوة ثابتة على شفتيه. تستعذب كلمات الإطراء لفتنتهاء واحست 
براحة لكونها الآن معه. راحت تحكى عن والدها العامل البسيط المحال للمعاش. وارتفاع نسبة السكر عنده؛ حكت ايضنًا 
عن إخوتها الذين . بعد ما تخرجوا حديئًا فى كليات مختلفة ‏ يجدون مشقة للحصول على عمل ابى لا يكف عن الشكوى, 
وامى تزيد الدعاء.. إلام يستمر هذا..؟ بغير كلفة تحدثت وتسالت. 

استمر بنفس خطوه الوثيد فى السير ناظرًا للامام؛ يهز راسه ولا يتكلم. 

أين ذهبت..؟! 

وحدجته عيناها بقلق خفىء تلاقت النظرات فانسحبت نظراته بعيدًا, واقترب منها محوًطًا كتفها برفق بساعده. 
ارتبكت خطواتها وابتعدت قليلاً لتحتفظ بقدر من المسافة مناسب بينهماء مشى يطوح فى الهواء يدين خاليتين؛ طال الكلام 
والطريق فاستوقفها سؤاله بلهجة جادة: تنتظريننى حتى.. 

قبل ان يتم سؤاله اومات براسها فتناول يدها ثم انعطفا إلى اتجاه آخرء تنحدر الأرض تحت أقدامهما وتقل 
الإضاءة, اعتراها خوف فامسكت يدها الأخرى بذراعه وسارا فى بقايا الضوء المنسحب خلفهما. 


راالكه 
0 


لد 


ماهد يوسف 


00 مصطفى مهدى 
واقعية مابين الكلاسيكية وعصر الفضاء 


مصطفى مهدى, فنان ملتزم» وبرغم ما يشوب مثل 
هذه العبارة التى تجمع بين (الفن) و (الالتزام) - عادة - 
من سمعة سيئة:؛ فأن تلتزم فهذا يعنى ارتباطك بقضية 
ما.. اجتماعية/ سياسية/ وطنية/ إنسانية.. إلخ, ولايد 
أن هذا الارتباط المسبق الواضح القاطع المحدد. سيشكل 
قيدًا وعبئًا وثقلاً على حرية الإبداع. 

لكن الالتزام قد يكون دافعًا ملهمًا لا مجرد قيد. 
وبعض الأعمال الفنية التى تنضوى تحت فكرة الالتزام 
تستطيع أن تلمس أرواحناء وتهزنا من الداخل بعمق. 

وأعمال الفنان مصطفى مهدى (الملتزمة) ‏ كما 
يصر هو على هذا التحديد ‏ من هذا النوع الأخير القادر 
على إحداث ذبذبات استقبالية عالية فى دواخلنا 
كمتلقينء لما فيها من معاناة حقيقية وصدق لافت, 
وقدرات تقنية عالية» ومهارات وخبرات تشكيلية تنم عن 
عراك طويل مع الفن» واشتغال وانشغال كبيرين 


باستجلاء آفاق هذا العالم الواسع وغير المحدود.. عالم 
التصوير والتشكيل. 

وأول ما نلاحظه فى أعمال الفنان الكبير.. أن 
الإنسان هو البطل الرئيسى لعمله/ أعماله. فلا تكاد 
تخلو واحدة من لوحاته من هذا الحضور الدائم والمؤكد 
للإنسان, ولكن, ما نوع هذا الحضور بالضبط؛ وما هى 
دلالاته فى الحقيقة؟ هل هو حضور فاعل وإيجابى (كما 
نفهم من الفن الملتزم)؟ أم هو حضور بالسلب؛ حضور 
بالغياب؟ وهنا علينا أن نتوقف لنوافق على مفهوم لابد أن 
يكون أوسع للالتزام. ووعى أشمل (للموقف) و(القضية) 
فى الفن والأدب.. نعم.. الإنسان هو البطل الذى يكاد 
يكون وحيدًا لاأعمال مصطفى مهدى. ولكنه الإنسان.. 
المصادر.. والمقهور.. والمهدور.. إنسان الحروب 
والمجاعات والتفجيرات النووية» إنسان التشابه. والكتل 
التى لا ملامح لهاء المنتج إعلامياً. والمدمر إنسانياً, 


إنسان الحياة الآلية, والانخراط 
الجماعى, والأفق المحدود, والمثقف ثقافة 

تؤكد الجهلء والذى يمتلك فى أحسن 
الأاحوال ‏ أو فى أسوأها ‏ هذا النوع 
من (وعى القطيع).. الذى يردد. ويكرر. 
ويشقشق ببغاوياً؛ وفى معظم الأحيان 
بدون فهم, المضبوط تماماً على مقاسات 
مانشتات الصهفء, وتضريحات 
المسئولين وقنوات التليفزيون» وموجات 
الراديو.. الذى يتحرك آلياأً إلى العمل, والمكتب, والأداء 
الروتينى؛ وينعم بكسل وفراغ هائلين. ويحل الكلمات 
المتقاطعة. ويساهم فى تعطيل مصالح الجماهير بكل ثقة 
وتمكن, ثم يعود آليأ لبيته. لياكل ويشرب وينام فى 
الظهيرة؛ وينهض ليشاهد المسلسل التافه. ويمارس 
أحياناً سطوته الأبوية الفارغة ويشاهد نشرة الأخبار 
التى تصور له حياته وبلاده وساسته ونظامه فى أروع ما 
يكون.. بينما الخراب الاجتماعى, والفساد السياسى, 
والكوارث الكونية؛ والعنف الإجرامى بكل صوره يحدث 
بعيدأ عنه.. فى كل مكان, وأى مكان من الدنيا إلا عنده! 
وبرغم معاناته الاقتصادية والحياتية على كل صعيد.. 
فهويهنأ بكل ذلك, ويصدق نشرة الأخبار»؛ وينهض 
ليؤدى دوره كفحل مستهلك الحيوية بالغذاء الفاسدء 
والهواء الملوث؛ والضوضاء المستمرة:, والأمن المهتز» 
والديمقراطية المعدومة:, والإرهاب المتعدد الأشكال 
والصورء والكيان المهترئ, والوعى الغائب, والعقل 
المصادرء والكرامة الموؤدة. والدولة الرخوة كما 
يسمونها.. الخ.. ومن ثم نفهم تماماً.. كيف استطال أنفه 
فى هذه الأعمال. بهذا الشكل الذى جعله قريباً جدأ من 


الفنان: مصطفى مهدى 


| الحمار وكيف ارتسمت علامات القباء 
المطبق على ملامح الوجه المسطح 
الغائب. والذى حوله الفنان ‏ بقفزة 
رؤيوية وإبداعية حقيقية ‏ إلى وجه 
(ورقى).. أو كيان ورقىء فالأنف يدور 
ويفصح عن هويته الورقية, ليس الانف 
فحسب. بل مختلف تفاصيل الوجه.. 
الذقن, والخد, والفم, والعين, والراس.. 
كل ذلك تحول فى رؤية الفنان إلى مجرد 
ورقة.. هشة.. لا أبعاد لها.. ولا تجسيم.. ولا محتوى 
إنسانى بالتالى. وكأن تلك المواضعات السالبة التى يحيا 
فى ظلها الإنسان المعاصرء ويستسام لهاء ويوافق عليها. 
بوعى أو بدون وعى.. أفرغته من محتواه الحقيقى؛ من 
إنسانيته. من لحمه ودمه ومخه وأعصابه. من امتلاثه, 
حتى أنه وصل إلى درجة أدنى من خيال المأته. فخيال 
المآتة على أى حال يمتلك هيكلية ما وإن كانت كاذبة؛ وقد 
يحشى أحياناأ بالقش والتبن» أما إنسان مهدى فاكثر 
هشاشة من ذلك, وأخف وزناً من خيال مآأته.. إنه 
محض.. ورقة؛ أى أنها أقرب المواد طرا إلى العدم.. إلى 
اللا شئ وياختصارء لم تصل حلول مصطفى مهدى 
للشكل الإنسانى؛ عبر رحلة تتجاوز ربع القرن الآن» إلى 
مثل هذا التخريج الغريب الذى يكاد يكون منعدماً للشكل 
الإنسانى؛ إلا فى أعماله الأخيرة.. وكأنه استشف ‏ عبر 
معاركة طويلة رؤيوية وتقنية - شكل الحد الأدنى الأخير 
للإنسان, الذى لابد بعده من الفناء والتلاشى والاندثار.. 
كم هو صعب تحقيق هذه الرؤية الفكرية بالفن» وكم هو 
رائع ويليغ ومعجز تحقيق مصطفى مهدى لهذه الرؤية 
الفكرية تصويرياًء وبمنتهى الوضوح والإبانة التشكيلية 


حينما نقول أن مصطفى مهدى عمود أساسى من 
أعمدة المدرسة المصرية الحديثة فى الفن والتصويرء تلك 
المدرسة الأصيلة التى تلمع فى سمائها أسماء مهمة.. من 
أول محمود سعيد ومروراً بعبدالهادى الجزار, 
وحامد ندا. وسعيد العدوى ووصولا لعصمت 
داوستاشى (الأسماء الواردة الآن بالمناسبة للتمثيل 
السريع وليست للحصر الدقيق) فنحن لا نتتحمس 
حماسا إنسانياً أجوف لا معنى له, ولا نلقى بالكلام على 
عواهنه كما يقولون. 

وبداية .. فما نعنيه بالمدرسة المصرية الاصيلة 
(ومجمل مقالاتنا فى الفن التشكيلى تؤكد على هذه 
المسألة بشكل واضع). هى تلك المدرسة التى لم تصل 
نفسها بالحداثة والتجديد عبر التنكر لتراثها القومى, 
ومعطياته المتحدرة فى الفن, وتقاليده المصرية الممتدة عبر 
الآف السنين فى التصوير والإبداع.. وإنما أصرت 
ونافحت وأبدعت ما يثبت بدون أى شك أن الوصول إلى 
صيغ شديدة الحداثة لا يتناقض بالمرة مع هضم 
واستيعاب الخصائص القومية فى الفن.. وإن الإسهام 
المعاصر تشتد قيمته وتعظم أهميته كلما وقف على 
أرضية صلبة من خصوصيته القومية, وشخصيته 
المصرية؛ وطوابعه الحضارية. ومعطياته التاريخية: لا 
ليعيد إنتاجها فى ببغاوية رعناء, ولا ليقع أسيراً 
لمنجزاتها وعبدا لمكتشفاتهاء وإنما لاستيعاب وهضم هذه 
الروح المصرية العميقة. وهذه الرؤية الجوهرية النافذة 
والناجزة» ليعيد فرزها فرزاً معاصراً فى «شهد» رؤيوى 
جديد, وفى «عسل» فنى ممتاز من طبقة «القطفة الأولى» 


كما نجد فى أعمال داوستاشى ومصطفى مهدى من 
المعاصرين على سبيل المثال.. 

ولكن.. ما هى خصائص هذا الاتجاه. أو هذا الوجه 
المصرى الاصيل لفننا المعاصر عموماً كما تتبدى فى 
أعمال مصطفى مهدى على وجه الخصوص؟! 

لعل القيمة الاساس فى التصوير الفرعونى كله. 
والعنصر البنائى المحورى فى هذا التصوير للصرى 
القديم. عبر عهوده وأعصره المختلفة.. هى عنصر (الخط) 
وقيمة التخطيط.. بل إن الخط فى الفن المصرى القديم 
يتجاوز فى أهميته هذه الإحالات المدرسية الشارحة 
المعتادة (التى درج البعض على التشدق بها كالأكليشيه 
المحفوظ الذى لا معنى له).. ليتبدى كقيمة كلية جوهرية 
كبرى, لها أبعادها الرؤيوية» ومنطقها الداخلى ودلالاتها 
المحورية 

وأظن أن لهذه الحقيقة التعددة المستويات, علاقة 
قوية عند تحليلها بنشأة الكتابة الفرعونية (الهيروغليفية) 
وقد كانت كتابة (تصويرية) فى الأساس, ومع أن الكتابة 
قد استقلت عن التصوير فى مراحل تالية» فقد احتفظ 
التصوير بخبرات خطية وتنظيمية للحيز. ومعايير 
مفهومية لفن الرسم ترسبت ترسبأ عميقأ فى صلب 
الرؤية التصويرية الفرعونية. وجعلت للخط الصدارة 
والبطولة فى تكوين الصورة؛ وصنع الحيزء وشغل 
الفراغ.. وهذه المسألة (اصطناع الخط كأساس بنائى فى 
التصوير المصرى القديم) لم تكن من منظور كهذا - 
متدقة بطبيعة الحال: أو:ضرية حظ: أو خبط عشبواء:: بن 
هى قسمة جوهرية من قسمات الحياة المصرية الفرعونية 
كلها. وخصيصة بالغة الأهمية فى تكوينها الروحى 


العقائدى والفلسفى.. فالخط ‏ فلسفياً ورياضياً ‏ هو 
الدقة والتنظيم والتخطيط الدقيق, وهو أيضاً وأاساساً 
هذا (الخط المائى) المستقيم الممتد من الجنوب للشمال 
(النيل) يهبها الحياة ويمنحها الوجود. ويلهمها 
الحضارة؛ وهى الذى تطلب ‏ اجتماعياً وسياسياً ‏ وحدة 
الشمال والجنوب فى حكومة مركزية قوية (مخططة) 
لتنظيم الرى والزراعة والتقويم والمواسم المختلفة فى 
الوادى كله. 

والخط ‏ كلغة ‏ (حرفياً ومجازياً) لابد من وضوحه 
التام؛ وإبانته الكاملة حتى لا يلتبس المعنى وتتشوش 
الرسالة. أقصد هذا الخط التصويرى الهيروغليفى من 
الناحية الحرفية والحروفية.. الحرفية كلغة, والحروفية 

أما من الناحية المجازية.. فحينما تحرر فن التصوير 
من وظيفته (اللغوية) وأصبح فنا قائماً بذاته.. حافظ على 
هذه القيمة الخطية الثابتة أيضاً.. لا لأسباب (لغوية) هذه 
المرة. وإنما لأسباب (عقائدية ودينية).. فلابد من 
(التحديد) الدقيق لأوضاع بعينها ولهيئات معينة إنسانية 
وحيوانية فى رسومه الجدارية لمعابده ومقابره؛ لما ستلعيه 
هذه التحديدات الدقيقة بعد ذلك فى حساب العالم 
الآخر.. وفى خلود المتوفى؛ و(التحديد) الدقيق للهيئات 
لضمان ثباتها واستمرارها حتى البعث.. ترجمته فى 
الفن المصرى التأكيد على قيم (الخط) بالدرجة الأولى 

واستمرار هذه التقاليد (التصويرية) فى الفن 
المصرى القديم لعهود وأحقاب. لم يكن بسبب (الجمود) 
كما فسرت ذلك كوكبة لا بأس بها من علماء المصريات 
والفنون القديمة؛ وإنما هذا الشبات القيمى فى تقاليد 


الرسم. وهذه البطولة المطلقة تقريباً للخط. والسيادة 
الكاملة له كعنصر رئيسى فى تكوين الصورة, يرجع إلى 
الأفكار العقائدية الراسخة بشأن الخلود والبعث.. وعودة 
(البا) أو (الكا) أو الروح للمتوفى.. ولان الفن - اصلاً - 
كان وطيد الصلة ووشيج العلاقة (عضوياً) بهذه العقائد 
فقد استمرت وحداته البنائية. وعناصره المحورية, 
محافظة على هذه التقاليد التشكيلية لأزمان طويلة؛ بل 
لآلاف السنين.. لم يكن البقاء الطويل للخط كعنصر بنائى 
فى الفن المصرى القديم إذن (جموداً)؛ بل كان (خلوداً) 
وبقاء وديمومة لأوضاع روحية لها سمة الأبدية والثبات 
وهو بهذا المعنى إذن يشكل مكوناً عضوياً من مكونات 
فكرية عقيدية ثابتة وأيديولوجية دينية لا تريم؛ وأاساس 
منهجى راسخ فى فلسفة الفن المصرى القديم 

المهم أن هذه القيمة (الخطية) هى أهم ما نلمحه فى 
عمل مصطفى مهدى عبر مراحله المختلفة.. هذا فنان 
يمثل (الخط) جوهر عقيدته التشكيلية.. الخط لديه هو لب 
رؤيته التصويرية.. هو ليس محدداً لشكل, وليس مِؤْطرًا 
لحالة؛ وليس حلية زخرفية. أى قيمة غنائية.. هو (أصل) 
بنائى كلى؛ وأساس فلسفى عميق لا يبتعد كثيراً عن 
دلالاته تلك لدى الأجداد.. لذلك.. فمهدى لا يخطط 
تخطيطأ مبدئياً ثم بعد ذلك يملا المساحات بالألوان أو ما 
شابه.. بل تخطيطه هو رسمه مباشرة.. ولذلك ليس لدى 
هذا الفنان (اسكتشات) أو (بروفات) مبدئية أولى لأعمال 
كبرى بعد ذلك.. (اسكتشاته) هى لوحاته بالخسبط 
ويروفاته هى أعماله بالتمام.. هو لا يعرف هذا الانفصال 
بين مكونات العمل الفنى؛ أو بين حالات مختلفة تعرض 
للمبدع.. حالة كونه مخططأً ومصمماً أولاً.. ثم حالة كونه 


1 


منفذاً ومالئاً ومكيراً لتتصميمه المبدئى بعد ذلك.. هو 
يُصور لحظة تخطيطه. ويخطط فيما هو يبنى لوحقه. 

الخط يلعب الدور الرئيسى فى عمل مهدى. وهذه 
القيمة المتحدرة من الأجداد. تحررت عنده برغم ذلك من 
(التصميمية) الشديدة فى عملهم.. فالخط لديه يحيل 
برغم (خطيته) - أى برغم نسبه الهندسى ‏ إلى عضوية 
وليونة وطراوة وطلاوة.. فالخط ينثنى ويعتدل ويتماوج 
ويتقاطع.. يحيا حياته الكاملة القوية.. لا يحدد الأشكال 
وإنما يخلقهاء ولا يؤطر الهيئات, وإنما يبعثها. ولا يسيج 
الحالة الشعورية بحدود مصمته. وإنما يفجرها من 
الداخل بعنف وقوة.. 

والمدهش فى عمل هذا الفنان, أنه برغم كل تلك 
العضوية فى حركة الخطوط وفى ابتعاثها المفاجىء 
للشكل, إلا أنها تبدى مع ذلك (مهندسة) بإحكام هندسة 
خفية تلم بأطراف العمل وتوحد أجزاءه المختلفة دون أن 
تمنحك برغم ذلك قانونها الهندسى, أو تضع يدك على 
سرها البنائى.. وإذ يك تتساءل كمشاهد متمعن.. ما هو 
السر فى هذا الانضباط الذى يوشك أن يكون رياضياً, 
ويرغم ذلك فقانونه خفى ملغز لا يبين» ونظامه مستعص 
على كل تفسير استعصاء الوردة الفاغمة. 

نقطة أخرى نلاحظها فى هذا السياق. 

إن إنعكاس طبيعة أى طريقة الكتابة الهيروغليفية على 
إنتاج التصوير المصرى القديم, مستوعب ببراعة وحذق 
فى عمل هذا الفنان.. 

فمشلاً.. كان الخطاط المصرى القديم يقسم السطح 
إلى أنهر متوازية أو أسطر واسعة ليملاها بكتاباته 
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المصورة (الهيروغليفية) ثم استمر هذا التقليد فى طريقة 
شغل المساحة لدى المصور المصرى القديم الذى كان 
يقسم السطح إلى عدد من الأنهر المتوازية يعلو كل منها 
الآخرء وهو أسلوب يحسن استيعابه مصطفى مهدى 
فى بعض لوحاته استيعاباً جميلاً بعيدأ عن التقليد 
والاصطناع وهو ما يحقق ارتباطاً روحياً بخبرة بصرية 
وتراثية مالوفة, ودهشة مفاجئة بتحميل مثل هذه الخبرة 
التشكيلية المتوارثة بمثل هذا التجديد المغاير واللافت فى 
الرؤية. 

إن تلك المحاور التى تصنع الرؤية الكلية لعمل هذا 
الفنان المصرى مصطفى مهدى. وثيقة الصلة بالتراث 
الفنى لأجداده إلى الدرجة التى يصبح عندها من 
الصعب أن تناقش عنصراً من عناصر صنع اللوحة لديه 
- مهما كان هذا العنصر ‏ دون أن يكون له أصل فى 
تراث الأجدادء وفى نفس الوقت قدرة فذة لا تنكر فى 
دمج هذا العنصر دمجأ عضوياً أصيلاً برؤيته المعاصرة 
والحداثية للفن وللحظته التاريخية وواقعه الاجتماعى 
وسأضرب عدداً من الأمثلة السريعة فى هذا الاتجاه.. 

فإلى جانب عنصر (الخط) طبعاً.. كقيمة أساسية 
ومحورية حاكمة؛ نحب أن نشير إلى بعض الخصائص 
الأخرى فى الفن المصرى القديم؛ وطيدة الصلة فى الوقت 
نفسه بعمل مهدى. 

فمن السمات التى أصبحت شهيرة جدأ فى التصوير 
المصرى القديم.. وضعية تصويره للإنسان.. الوضعية 
المواجهة للجسم والجانبية للوجه فى نفس الوقت, وهو 
تقليد ثابت من تقاليد التصوير الفرعونى, وإن كان من 
السهل كشف أصوله الطبقية لديهم. فالملوك يظهرون 


بأكتافهم من الأمام رغم ظهورهم فى الوضع الجانبى من 
ناحية الوجه. أما عامة الناس (الشعب) فيتحتم ظهورهم 
(بشكل تام) فى الوضع الجانبى بكامل أجزاء أجسامهم, 
ولذلك كانت الرسوم والمنحوتات الشعبية التى وصلت لنا 
أكثر حيوية وتلقائية وطبيعية من تلك التى مثلت الأوضاع 
الكلاسيكية التقليدية المستقرة التى كانت عليها باستمرار 
صور وتماثيل الملوك المنذورة للبعث والخلود.. وفى الوقت 
الذى كان هذا الأسلوب فى تصوير الملوك يتغيا إحداث 
أبلغ الأثر فى المشاهد بتضخيم وتفخيم صورة الملك بكل 
الطرق الممكنة لإحداث الهيبة الملكية فى قلب الناظر 
والمتطلع.. فيصور الملك بالصدارة لتمثيل الهيئة (هيئة 
الجسم) فى أقصى عرض لها من الكتف إلى الكتف بما 
يعطيه هذا الأسلوب من حس باتساع صدر الملك؛ وكبر 
السافة الوإقّعة ين متكبيته. وفى نفسن, الوق تصوين 
(بروسيل) الوجه.. أو الوضع الجانبى للوجه. لأن ذلك 
أبين لملامح هذا الوجه من ناحية اكتمال الرسم: 
ولإتضاح خطوطه الخارجية من ناحية قوة التصوير.. أما 
فى النحت فكانت تتم المبالغة (الهائلة) فى حجم تمثال 
الملك لإحداث نفس التأثير المرهب والمهيب. 

المهم أن مصطفى مهدى الآن يستخدم نفس 
الأسلوب الوجه الجانبى والصدر الأمامى الكامل من 


بل معاكسة فى الحقيقة.. 
وعناصر هذا الاختلاف تتمثل فى: 


أولاً: أن هذا الوضع (الملوكى) لم يعد ملوكياً هنا 
بالمرة.. وإنما أبطاله بالعكس تمامأ (شفخصيات 


مسحوقة) بل (ورقية) هشة, تكاد لا يكون لها كيان ما.. 


مسمطة, مسطحة. لا تمتلك بعداً ثالثاً (تجسيمياً).. ورقية 
كلية. وبرغم ذلك تتخذ هذه الأوضاع (الملوكية) القديمة 
بكل زخمها التراثى. وجلالها التاريخى. ودلالاتها 
الفخيمة, مع ما تحدثه هذه المفارقة الساخرة من صدمة 
فنية (تراجيكوميدية) مجددة ومحركة لوعى المشاهد.. 
فأوضاع (ملوكية) من ناحية.. وشخوص (ورقية) من 
ناحية مقابلة! 


إنه باختياره لهذه الأوضاع الباذخة لشخوصه. 
يؤكد تمامأ على حضورها ويشد عين المشاهد لها كلية, 
ويحوز على أكبر قطاع بصرى من نظرة لرؤيتها والامتلاء 
بهاء ويحقق لها بذلك كل الحالات المثلى للبروز 
التصويرى المتكامل كما قنن له القدماء.. الوضح المواجه 
بالصدارة والوجه الجانبى الذى يبرز الملامح بدرجة أكبر 
من الوضع الأمامى؛ وهى ‏ فى حالة مهدى ‏ يساعده 
لإبراز ضخامة الأنفء وانعدام الرأس (المخ) تقريباً.. الخ. 

ولكن كل ذلك لتحقيق غاية مختلفة تمامأ كما أشرنا. 
فأسلوب المواجهة لدى مهدى - إذن ‏ يريد أن يحقق 
صدمة قوية للمشاهد. يريد أن يصل إلى علاقة واضحة 
ومباشرة وعنيفة بالمتلقى.. لا لإحداث مجرد هيبة أو رهبة 
وإنما لإحداث فزع ورعب واستنكار.. ولذلك لم يدع 
مصحطفى لأية أشكال أخرى أن تزحم الشكل الرئيسى؛ 
أو تشاركه الحضورء حتى لا يبدد العين ويشتتها بعيداً 
عن «رسالته التشكيلية».. بل وضع أشكاله ليس فقط فى 
(أمامية) اللوحة التى غابت عنها مختلف التفاصيل 
الأخرىء وإنما فى كل اللوحة. فالشخوص تحتل كامل 
الحيز حتى تصل الشحنة مرة واحدة, مفاجئة, وكاملة, 


وغير منقوصة. 


ويؤكد مهدى فى الوقت نفسه على عدمية هذه 
الشخوص وانتفائها لا بمجرد حضورها (الورقى) هذاء. 
وإنما بوجودها فى (لا مكان) وفى (لا زمان) فلا خلفيات 
لها.. لا أمام.. ولا وراء.. ولا عمق.. إلخ. 

وهو لنفى فكرة (الكتلة) بما تعنيه من امتلاك حد 
أدنى من القوة.. يعمد إلى هذا التسطيح الذى يكاد ينفى 
البعد الثالث أو المنظور, أو على الأقل. يحدث تضاداً 
حادأ يؤكد مفارقاته بين التجسيم والتسطيح فى الشكل 
الواحد. فما أن نوشك على الاعتقاد (بكتلية) الأنف مثلاً» 
أو الذقن, أو الوجه.. حتى نصدم فوراً ‏ إذا اكتملت 
حركة العين ‏ بأن كل ذلك لا يخرج عن كونه لفافة مطوية 
أ مفرودة أو ممزقة من الورق, والتى تحتاج لتشبيتها 
أحياناً إلى مسامير من الصلب. 

وهذا التضاد الفاجع بين التجسيم والتسطيح أدى 
بالفنان إلى الربط بين المسقط الأفقى والمسقط الرأسى 
فى لحظة واحدة لإحلالهما محل فكرة الكتلة (وفى 
خصيصة من أهم خصائص التصوير المصرى القديم 
أيضأ) يتم استخدامها بحذق لدى الفنان المتمكن من 
فنون بلاده لتقول شيئاً مختلفاً ومعنى معاصراً. 

ثالثاً: أن هذه الشخوص المنعدمة, أو هذه الكائنات 
الشبحية الورقية تحمل كل خصائص التكوينات 
الصرحية.. تملا الحيز وتحتله بالكامل. تتخذ أوضاعاً 
تقليدية شهيرة. لا يشاركها فى حق الوجود أية أشكال 
أخرى. بالاضافة إلى كبر الملامح والتفاصيل وأجزاء 
الشكل.. إلخ, إلا أن المفارقةهنا.. هى خواء كل ذلك 
وهشاشته وفراغه وانعدامه. فبرغم ورقية الشخوص إلا 
أنها تمتلك تكويناً صرحياًء وليس أقل من ذلك.. وهنا 


المفارقة الحادة الساخرة بين صرحية الأجداد الحجرية 
الضخمة المليئة. وصرحية الأحفاد الورقية الضخمة 
أيضاً والفارغة.. انظر كيف يتكرر لحن الفنان الاساسى 
بتنويعات مختلفة. 

من القيم التشكيلية الأخرى فى عمل مسصطفى 
مهدى. والهاضمة بقوة لتراث بلاده. غياب الملامح 
الخاصة عن وجوه شخوصه. لأن ثمة حقيقة كلية تتجاوز 
تبايئات الوجوه, وتفارقات الملامع الشخصية.. 

ولكن, فى الوقت الذى كانت هذه الحقيقة الكلية لدى 
الأجداد ذات إحالات ميتافيزيقية مؤكدة.. إلا أن انمحاء 
الملامح لدى مصطفى مهدى ينتمى إلى مفاهيم 
معاصرة لا تتجاوز الأرض إلى السماء.. مفاهيم من مثل 
النمذجة.. والبرمجة.. والآلية.. والإنتاج المتشابه.. 
والبشر: الكتل القطيعية المتراصة؛ وليس بشر الحالات 
الفردية الفذة المتحققة.. ومن ثم, فمن منظور كهذا.. لا 
ملامح.. ولا خصوصية.. ولا تفاصيل, اللهم إلا 
التفاصيل الفارغة جدأ, والمعتنى بها جداً» برغم ذلك» 
والتى لا تمت إلى الشكل الرئيسى فى اللوحة (وهوى هذا 
الإنسان الورقي) من مثل العناية البالغة بالتفاصيل 
الدقيقة للشعرء أو للثنيات المتعددة للملابسء أو لملفحة 
الرقبة أو الكتف (الورقية كذلك طبعا) وهى تفاصيل 
تعتنى جداً بالثانوى وغير المهم والتافه.. ودلالات ذلك لا 
بطبيعة الحال؛ فالإنسان لا يحق له امتلاك ملامحه 
وتفاصيله الحقة إلا حينما يتحقق إنسانياً ويبدع وجوده 
الكامل. 

ملاحظة أخرى.. 


حينما يمنح الفنان وجوهه الورقية هذه أحياناً 
(دروعاً) من الصلب, وتكوينات بالغة الصرامة تتخذ 
اوضاعاً شبيهة بوضع التمثال الشهير لرأس نفرتيتى» 
ولكن فى نفس الوقت الذى تبدو فيه هذه الوجوه الورقية 
مدرعة وقوية.. نشعر أحياناً وكأنها شخوص (محنطة).. 
متجمدة.. متخلفة عن ضربة نووية مثلاً» أى عن زمن 
تاريخى فاجع, أى كأنها تمتلك حضور الورقة التى 
احترقت بالكامل لتوها. وظلت محتفظة برغم ذلك بشكلها 
المتماسك السابق على الاحتراق, والذى لا يحتاج انهياره 
الكامل إلا لنفخة صغيرة ريما من فم طفل رضيع! 

وكأنى بمصطفى مهدى يحدث عبر لوحاته نوعاً من 
الإيهام المركبء أو يغربنا عن لوحاته ويها اغترابا متعدد 
المستويات. لنراها عبر هذا الإيهام المركب أو الإغراب 
المتعدد فى ضوء خاص جد .. كأنى به يصنع فى زمننا 
المعاصر هذا ( لوحات أثرية ) تبدى وكأنها تنتمى إلى 
زمن آخر .. هناك دائما هذا الحس الأثرى العتيق الذى 
يسيطر على الفنان .. أي كأنه يرانا بعين المستقيل .. 
بعين أناس أخرين ينظرون لنا باعتبارنا مخلوقات من 
زمن بعيد متخلف ملىء بالحمق والظلم والأنانية والغباء 
.. وهو يخلق هذا الحس فى الحقيقة ببراعة شديدة عبر 
مجموعة من الحيل والتقنيات .. كالإطار داخل إطار, 
واللوحة داخل لوحة:؛ وكتلك المسامير الوهمية التى تبدو 
مدقوقة داخل اللوحة الأصلية لتثبيت لوحة أخرى» 
وكاصطناع براويز خيالية داخل البراويز الأصلية, 
وكثنيات الاوراق واللفائف التى تشبه لفائف المراسلات 
القديمة. وكبعض الصحائف والغلالات الأخرى المهترئة 
واللمزقة مفصحة عن ماتخفيه ورائهاء وكالعناية 


الفوتوغرافية المتعمدة أحيانًا برسم الحواجز الخشبية أو 
الزجاجية أو الاطر الشجرية بمزيج من الواقعية والعتاقة 
التى توحى ببعد الزمن..إلخ. 

أتصور أن الاتساق الكامل لمصطفى مهدى مع 
رؤيته المطروحة عبر أعماله الأخيرة. حتم ‏ تشكيليًا 
ورؤيويًا - بلورة هذه الرؤية من خلال ثنائية الابيض 
والاسود فقطء فالألوان تحيل بذاتهاإلى الحياة بكل 
زخمها وحضورها وتنوعها وألقهاء والفنان يهدف هنا 
إلى تقديم رؤية كابوسية؛ رؤية نقيضة للحياة .. ليس لأنه 
سوداوى متشائم فقد إيمانه بإنسانه المعاصر ويدنياه 
المعاصره؛ وإنما لأنه يدفع برؤيته القاتمة تلك ويلقيها 
كحجر فى مياه اسنه تتسع دوائرها وتكبر كلما 
استغرقنا فى هذه الأعمال وتأملناها بعمق .. هو يستفز 
قوى الرفض فيناء, ويستنهض الجمر الخابى فى دواخلنا 
لنرفض صورتنا كما انعكست فى مراته .. لنتتسائل 
حولها .. ونندهش منها.. ونمتعض لهاء ومن ثم نرفضها 
فى النهاية .. إنه يدفع بالسؤال إلى نهايته القصوى .. 
ويضخم اللطمة الفنية والشعورية إلى أقصاها .. وهذه 
رؤية لا يمكن أن تكون إلا بالأبيض والأاسود .. لابد 
لتحقيق مصداقيتها من هذا التقشف اللونى البالغ .. لابد 
لها من الحذر من تشتيت العيز عن بؤرة رسالتها 
المتجهمة والضرورية فى الوقت نفسيه.. 

وهو هنا أيضا ‏ ابن لتراث 'جداده الفراعين 
ولبيئته المصرية وطبيعتها الخاصة بما فيها من تباين 
صراح ليس فيه أى التباس بين الليل والنهارء بين الحر 
والبردء بين الجدب والخضره. بين الصحراء والوادى» 
بين التشريق والفيضان:ء بين أوزوريس وست بين الخير 


والشرء بين الأبيض والأسود .. فالخطوط واضحة 
ومحددة .. والصراع واضح المعالم لمن أراد خوضه .. 
وضوح أشعة الشمس .. اختيار صيغة الأبيض والأسود 
هنا كأنه يتم برغم إرادة الفنان .. كأنه النتيجة المنطقية 
التى استولدتها طبيعة الرؤية بلا عسف ولا تعمل .. هو 
ليس مجرد اختيار من الممكن استبداله بآخر.. ولكنه 
مكون بنيوى من مكونات الرؤية .. .وبرغم أن الألوان 
لاتغيب تماما بل تبدو ماثلة هنا وهناك.. بين الحين 
والحين من لوحة إلى أخرى .. ولكنها تتواجد هذا 
التواجد المسائد والمؤكد لحضور مسعادلة الأبيض 
والأسود.. لا يسمح لها الفنان إطلاقا بلعب دور البطولة.. 
اللهم إلا فى حالات استثنائية قليلة كتلك اللوحة الوحيدة 
التى يحتلها بالوضع الجانبى رأس مشوه وغريب لإنسان 
(هى كذلك مجازا ) حيث استولى اللون الازرق على كامل 
الشكل على خلفية حمراء .. ترى هل هى صدفة أن اللون 
الأزرق بالذات هو لون الجهيم لدى اللصور المصرى 
القديم. 


لاشك أن مصطفى مهدى ينتمى إلى المدرسة 
الاجتبامية فى الفن.. ولكن مع تصورات ترتفع بها 
تماماء وتبتعد بها كلية عن (الدعائية) و (الفجاجة) 
والشعارات الطنانة الرنانة.. 

والاجتماعية لديه تتحدد بمعنى اكثر عمقًا واكثر 
جوهرية عما كانت عليه لدى المدرسة الاجتماعية 
المكسيكية فى الفن (تامايو وسيكويروس وريفيرا 
وأوروزكو) على سبيل المثال.. وحتى لدى الجزار وعويس 
مثلاً .فى مصر.. فالمكسيكيون عبروا عن منطلقات 
الثورة وأحلامها فى بلادهم, كما رسم الجزار وعويس 
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أحلام الثورة فى مصر.. السد العالى والعمل والمصائع 
والفلاحين والعمال.. إلخ؛ ولكن (اجتماعية) مصطفى 
مهدى من غير هذا القبيل (ولعلنا حاولنا توضيح هذا 
الاختلاف عبر مقالنا كله) اجتماعية لا تنطلق من الخطاب 
الرسمى حتى ولو كان ثوريًاء وإنما من خطاب آخر.. 
مسحوق.. مصادر.. مهدر.. محاصر.. لايصل صوت 
أصحابه إلى مانشتات الصحف وأجهزة الإعلام, أو أية 
أجهزة أخرى! ولذلك, فاجتماعيته ‏ تشكيليًا . ذات طابع 
سريالى خاص احيانًا. تلك السريالية التى لا تغادر 
الواقع ولا تفارقه, لأنها ترى فى هذا الواقع من الغرائب 
والمدهشات والعجائب والمفارقات ما يفوق الخيال 
السوريالى فى أعظم نماذجه.. وأكثر شطحاته تطرقا.. 
هو يقدم عاًا تتجاذبه مشاعر الخوف والقلق والترقب 
والهشاشة والدمار والعدم, ولذلك, واتسافًا مع طبيعة 
اختياره. فأحيانا ما تغلب هذه الرؤية النزعة السردية 
على ضرورات التشكيل.. 

مصطفى مهدى فنان مصرى معاصر يقدم منظومة 
بصرية وتشكيلية مغايرة» ورؤية جمالية جديدة. وجه 
راسخ من وجوه المدرسة المصرية الحديثة فى الفنء وهو 
ينأى عن الأضواء. ويبتعد عن البهرجات الفارغة 
والمهرجانات الكاذبة.. يعتزل لإبداعه. ويعتصم بفنه وله. 
وكعادة أصحاب هذا الاختيار الصعب والحقيقى فى 
الفن والأدب.. تشحب عنهم الأاضواء وتخفت وربما 
تتلاشى تمامًاء لتسطع على الأنصاف والأرباع والكذبة 
من مدعى الفن ومهرجى الأدب.. أماالزيد فيذهب جفاء, 
وأما ماينفع الناس حقًا فهى الذى يمكث فى الأرض.. أى 
هكذا يحدونا الأمل على الأقل.. ويه نصمد ونستمر! 


مصطفى معدى 


واقعية ما بين الكلاسيكية وعصر الفضاء 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ ألوان معدنية واحبار 7١ * 0٠‏ سم 19417 - المدينة المنورة. 


سس مدو انمسج اي يجي اط تلتاق عانق 1 ل 2ت :لت اعد شح لوجر بحاام عجن يجاوع ولد لوجتت 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ الوان مائية وأحبار معدنية 2٠‏ »« 


5 سم 1518 - روما 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ الوان مائية وأحبار معدنية 4 - الكويت. 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ احبار وألوان 


615 سم‎ 7٠0 «* 5٠0 معدنية‎ 


المدينة المن 


03 


الا ا ا 0 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ أحبار وألوان مائية ٠ ٠‏ سم - 1944 المدينة المنورة 
ببسم مد مجع سر مي يعوو ببسبو ججحب ١ب‏ بسع سمي ب ب مس دسجب موريج ومسب عدج ع سس سس 719011 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ الوان مانية وأقلام حبر والوان معدنية /٠١ * 5٠‏ سم 1951 المدينة المنورة 


صفحات من كتاب الاحزان ‏ الوان مائية واقلام جافة 2٠ « 5٠‏ سم 1984 المدينة المنورة. 


صفحات من كتاب الاحرّان ‏ الوان مانية وأحبار 0٠‏ * .لا سم 1457م المدينة المنورة. 


يوم مقتل السادات ‏ أحبار وألوان 


معدنية 


نية 70 >« .تسم 1481 - | 


ر وألوان معدنية 5٠‏ * -لا سم 1157 المدينة المنورة. 


صفحات من كتاب الأحزان ‏ الوان مائية وأحبار معدنية ‏ 1947 المدينة المنورة. 


أحبار وألوان مائية ١ * 0٠‏ سم 


ام المدينة المنورة 


سمية ربضان 


رسائل الجسسسد 


عند نورا أمسين وعناف السيد 


فى مقال بعنوان «ضحكة الميدوزاء تقول هيلين 
سيسو (5ناه1©) 0 

«على النساء أن يكتبن من خلال أجسادهن؛ عليهن 
اختراع لغة لا تُختَّرقَ؛ لغة تقوض كل الحواجزء حواجز 
الطبقة. والبلاغة. والتعليمات والشفرات:؛ عليهن ان 
يغمرن ويتوغلن فى قطع [مجالات] التحفظات الاصلية 
وآن يتخطينهاء!29. 

وما من شك أن تلك النصيحة العامة لابد وأن يتخذ 
العمل بها سمات المواجهة مع العلاقات التاريخية التى 
ريطت الجسد واللغة فى سياق ثقافة الكاتبة. فالحواجز 
التى ذكرتها سيسو تتطلب فى التعامل الفعلى معها 
تعاملاً مع خصوصيات رؤى مختلفة لعالم تتباين علاقته 
بالتابي وإن اتحدت فى التسليم بفكرته الاساسية. 
ولنضرب مثلاً من مقال عن الجسد والكلمة لكارما 
لوكرى (0:16.]), تعرف فيه لوكرى التابى من خلال 
علاقته «بالقرف» (1100ء6ز36) أى ما تعافه النفس. وذلك 
بناء على الفكرة التى تقول بأن التابو هو ما يستبعد أو 
يقصى امرًا ما وليكن اكلاً معينًا اوسلوكًا جنسيًا 
بغرض ضمان حدود الذات9). 

فالمقدس والكلام لا يزال للوكرى يتسبب وجوده فى 
تخطى وتجاوز وخرق التابو فيتسبب هذا الخرق بدوره 
فى حدوث «القرف» حسب تعريف جوليا كرستيقا". 
وعلى الرغم من أن كلا من التابى الممسيحى واليهودى 
يقومان على حماية حدود الذات من تهديد ما تعافه 
النفس من خلال حماية حدود الجسد. إلا أن الفارق 
الرئيسى بينهما هو أن القانون اليهودى يسعى إلى 
حماية الجسد الطاهر من الدنس الخارجى الطارئ عليه 
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فى حين أن القانون المسيحى يدرج داخله فكرة «القرف» 
بجعله الدنس داخليًا: «ليس ما يدخل جوف المرء هو ما 
يدنسه وإنما ما يخرج منه». وتعتمد كرستيفًا ومن ثم 
كارما لوكرى بناء على التطور المنطقى لتلك الفكرة 
نتيجة مؤداها أن مفهوم «الذاتية» فى المسيحية ينبع من 
الفصل الحيوى بين الداخل/ الخارج ويعتمد عليه بدلاً 
من حدود الطاهر/ الدنس التى يضعها القانون 
اليهودى7؟). 

واللقارنة الاصلح ولاشك كانت تكون بين القانون 
المسيحى والقانون الإسلامى على اساس من دورهما فى 
صناعة الحضارة القروسطية (وهو سياق حديث لوكرى 
فى ذلك المقال). ولكن لا غضاضة فالملحوظة تفى هنا 
بغرض الإشارة التى تخدم تبيان أهمية توجهات ثقافة ما 
فى موضوع علاقة الجسد بالمقدس والتابى. فلنتركها 
وننتقل إلى حيز تراثنا نحن. 

إن الجسد فى الإسلام لا يحمل دنسًا أصليًا عليه 
السعى إلى محوه وإنما عليه عدم التورط فيما قد يفسد 
نقاءه الأصيل المتمثل فى فكرة الفطرة, التى هى من 
وجهة النظر الإسلامية. سوية. سليمة. وعلاقة الحواس 
بالفطرة هى علاقة مؤازرة؛ فقد جعل الله السمع والبصر 
والحواس لإعانة الإنسان على الانتباه اللازم لعدم التورط 
فيما قد يفسد فطرته السليمة وبالتالى يصبح من المنطقى 
أن يمتد نطاق الحرص على النقاء وما يتطلبه من انتباه 
إلى الجسد بما هو وسيط ذلك الانتباه: (الوضوء المتكرر, 
الصلاة خمس مراتء عدم تعاطى المسكرات. ذكر الله.. 
إلخ). 

وتتقابل الفطرة داخل منظومة ثنائيات الخلق 
الإسلامية (الليل/ النهارء الذكر/ الانثى. الإنس/ الجن.. 
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إلخ) مع ثقافة السلف ودينه (الجاهلية). فالإسلام يأمر 
بالتوحيد امادين السلف فيمارس الشرك ويؤمن بتعدد 
الآلهة؛ الإسلام يشجع ويحفز على إعمال العقل فى تقييم 
الامور والسلف يتبع ما اتبع آباؤهم. وتتضاهى الفطرة 
داخل تلك البنية مع مفهوم المنطق السليم 0:007©) 
(©5625اى ما يُعقل أو ما لا ينفر منه العقل تلقائيًا 
ويتضامن الاثنان مع الدين الصحيع (الإسلام) نفسه 
بوصفه «دين الفطرة». 

ومما لاشك فيه أن عشرات الاسئلة تلح بإزاء 
التحولات التاريخية التى أزاحت مفهوم الفطرة عن مكانته 
المركزية فى تلك المعادلة ووضعته موضع المواجهة 
النقتيضة مع مفهوم الثقافة أى أبعدته عن علاقته الوثيقة 
بخلق الله البديع ونظامه واحالته إلى حيز الطبيعة غير 
المثقفة, فى حين أن موضعه الأصلى هو موضع الإنسان 
نفسه. موضع الوساطة أو السفارة بين الطبيعة والعقل 
المدبر لمنظومة الوجود: الله. وربما كان من أجل مظاهر 
ذلك التحول عن فكرة الفطرة هو رسوخ مفهوم عن عدم 
المساواة بين الذكر والأنثى أشبه بالنسق الذى حمل 
حواء وحدها وزر الخطينة الأولى وربطها بما هى غريزى» 
شهواني. حسَى غير عاقل أو غير مفكر كما يتجلى فى 
أدبيات القديسين فى العصور الوسطى فى أورويا. فعلى 
الرغم من غياب فكرة الدنس الاصلى فى الإسلام إلا أن 
نظام التعارضات الثنائية فى الثقافة العربية القروسطية 
اختصهن كذلك بقدر أوفر من الدنس» فى تعارض واضح 
مع السنة المحمدية التى كانت فى مجملها بمثابة ثورة 
لتحرير العبيد والنساء. وامتدت فكرة التطهر الدينية 
حيث اعتمد ضمان حدود الذات على ضمان الحدود 
الفاصلة بين الطاهر والدنس إلى حد «التطهر من» 


النساء بعزلهن بل وحجب أصواتهن ذاتها باعتبار ان 
اصواتهن تجذب وتغرى إلى موضع دنس فى تداع 
واضح مع فكرة وسوسة الشيطان لحواء دون آدم ثم 
توليها هى الوسوسة بالنيابة لآدم كما تتجلى فى الآداب 
الاوروبية فى العصور الوسعلى. 

ومما يستحق الدراسة على حدة: تاريخ هيمنة 
الخطاب الوائد لكيان المرأة فى الثقافة العريية وملاقته 
بالتمولات التى اذنت بتراجع الفطرة عن الظرف 
الإنسانى (20801008 انةنتناط ©15) عمومًا ويداية 
ارتباطها بالشهوانى, الساذج غير العقلانى؛ غير 
المنطقى, أى وجوب مواجهة التهديد الذى تحمله فكرة 
الفطرة الاصلية للسلطة الدنيوية وبالتالى وجوب تهميشها 
وازدرائها. 

والموضوع ولا شك مثير فى حد ذاته إلا أنه لا يدخل 
حيز اهتمامنا هنا إلا بقدر ما يوفر مقارية لمرضوعناء 
وهو الكيفية التى تعاملت بها اثنتان من القاصات 
المصريات هما نورا امين وعفاف السيد مع الذات/ 
الجسد فى كتاباتهما كما تمثلها قصتين نشرتا فى 
إبداع يوليو ضممن ملف للكاتبات المصريات تحت عنوانىي 
«دراماء و«دوائر مفرغة» 

أى صوت استخدمتاء وهل كان الخطاب فى تلك 
القصص خطابًا تقويضيًا وإذا كان كذلك فهل خرجتا عن 
المالوف أم أنهما استخدمتا المالوف ذاته لفعل التقويض؟. 

إن الكاتبة العربية تنتمى لثقافة كفيرها من الثقافات 
طالما استخدمت جسد المرأة لتكتب عليه أعرافها وسريت 
كل مواجهة مع ما أسمته هيلين سيسو «التحفظ 
الاصلى» إلى صحراء النسيان؛ إلا انهن إضافة إلى ذلك 


الإرث العالمى لهن شرف الكتابة فى ثقافة لها موقف 
خاص من صوت المرأة» ثقافة جعلت من صوت المرأة فى 
مرحلة من مراحل نموها: عورة وحصرت العورات فيما 
تكشف لآدم وحواء من جسديهما بعد عصيان الأمر 
الإلهى؛ فباتت اليوم مهددة «بالفضحء (وفقًا لذات المنطق) 
ذلك الفضح الذى يمثله صوت النساء القادرات على 
البيان والتبيان بعد ان «علموهن الكتابة». 

إن ما أقترح هنا هو أن كاتباتنا العربيات على نحو 
عام ومنذ بداية القرن وعلى اختلاف قدراتهن الفنية 
استقطعن من المقابلة التى استحدثها خطاب الثقافة 
الرسمى (على مر العصور) بين الفطرة والثقافة فضاء 
كتبن فيه من موقع القوة والإيجابية التى تضفيها القدرة 
على الكتابة ليُعبرن ويُعُبرن عن/ إلى «قلب» البنية 
(بالمعنيين كذلك) التى اعتمدت القراءة ومن ثم الكتابة 
أنسامًا رمزية فى منظومة التعارضات الثنائية التى 
احتفظت للرجال بالكتابة وكان الحكى فيها من نصيب 
النساء؛ فنتج عن ذلك نصوص تشى بأمل فى إعادة رسم 
الحدود وتعد بإعادة النظر فى تركيب العلاقات التى تربط 
(أى تفصل) المثال بالواقع وتستعيد التابو من حيز 
«الحديث عنه» إلى حيز «تبيان» انحسار تأثيره الاصلى 
فى ضمان حدود الذات. 

وإذا كانت كاتبات التسعينيات لا يمثلن الريادة فى 
ملء تلك الفجوة فى ثقافتنا إلا أنهن رائدات فى خيار غير 
مسبوق فى الكتابة النسائية العربية الحديثة وهى اختيار 
ذو علاقة وثيقة بالتعبير عن الجسد لم نآلفه فى تراثننا 
إلا كما يتجلى فى «فقه النساء» وما ترتب على ذلك من 
نبرة صارمة, متجهمة استبعدت تجرية النساء الفعلية 
بأجسادهن"). 


لك 
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كما ':- سن الجدير بالتاكيد أن الكتابة الجديدة بعيدة 
عن التراث الايروتيكى العريى سواء كتبه رجال أو نسماء 
لأن الجسد فيها لا يكتب من حيث هو اداة للمتعة 
الحسية وإنما من منظور المعاناة الإنسانية التى تتخلق 
وتتبلور من خلال العلاقات بين البشر داخل منظومة 
اجتماعية تحتقر التعبير الجسدى وتعرقل حتى فرص 
الانطلاق الصحية البريئة من الجنس (ذلك الوحش) تحت 
شعار الاحتشام والوقار. أما إذا كانت كاتباتنا الشابات 
يكتبن أجسادهن بمفهوم هيلين سيسو فهوما 
سنحاول الإجابة عليه هنا وفى مقالات لاحقة. 
صيغة الخطاب المفتوح: 

يذكرنا الدكتور جابر عصفور فى إحدى مقالاته 
التى نشرتها جريدة «الحياة» تحت عنوان «أنوثة الكتابة» 
بأن وصية العصور العربية الوسيطة فى تربية البنات 
التي قالت بألا «تعلموهن الكتابة» كان الهدف منها هو ألا 
تبعث النساء برسائل يبثونها عواطفهن للرجال. 

أى أن فعل الكتابة حين تمارسه النساء بفكرة إقامة 
الحوار والتواصل بين الجنسين فى ثقافة أدرجت 
الحدود التى تفصل بين الجنسين موضع التابى فصارت 
تلك الحدود ضمن ما يميزها عن ثقافات أخرى جنب إلى 
جنب السمات الاقل إشكالية مثل عدم شرب الخمر واكل 
الخنزير ولعب الميسر.. من ناحية أخرى ارتبطت كتابة 
الرسائل فى الموروث النقدى العربى بالسلطة وتهميش 
مادون المركز منها. فالمكتبات عند ابن الأثير على سبيل 
المثال ترجع طاقتها وحيويتها وثراءها إلى اقترانها بأمور 
الحكم والدولة(). 
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أى أن الرسالة فى الحالتين من وجهة النظر 
الرسمية «موظفة» لإرساء الاعراف والتقاليد والنظام؛ إما 
بالسلب فى حالة منع النساء من كتابتها أو بإظهارها 
وتقديمها على الأنواع النثرية الأخرى (مثل المقامة)(". 

وفى الحالتين كذلك وعلى نحوين متناقضين يشير 
هذا الموقف إلى اقتران مفهوم الرسالة بسمة تؤكد عليها 
الثقافة العربية فى أكثر من موقع فيما يتصل بالمعاملات 
عموماء الا وهى العلنية. 

وفى حين اختلف استعمال لفظة «رسالة» ليدخل 
نطاق المكتوبء اليومى. الشخصى.ء غير الهام واتسع 
نطاق الكتابة للنساء ليشمل ما هو أكثر بكثير من كتابة 
الخطابات الفرامية, ظلت الرسالة (والبريد عمومًا) 
موضع شك وتخوف على المستوى الاجتماعى؛ وظلت 
الأعراف السائدة فى عزل النساء تمنع ما قد يترتب على 
الاختلاط والكتابة من علاقات. 

وهو ما تصوغه نورا اين فى جملة بديعة فى 
بساطتها تقول: 

«نتحايل على تقاليدنا ونمرر عديدً! من الأوراق من 
تحت المائدةء:[. 

أما السياق الذى تفجر فيه تلك الجملة البسيطة 
الأبعاد الكاملة لمنظومة تقوم على التعامى والنفاق فالآتى: 

«... بعض الثرثرة حتى يصبح الوقت مناسبًا كى 
تتلامس أيدينا دون حرج فنلتهم ‏ فى أناقة أو فى هرج 
بقية الأذرع والأكتاف والصدور إلى آخره؛ ونرتاح بعض 
الشىءء!"). بعدها «تمرر الأوراق» لا قبلها! والمفارقة هنا 


فى كامل فظاعتها: أن العلاقة الجنسية وليمة أبيقورية 
(5630نءأم8) على غرار ولائم فللينى الرومانية حيث 
يسقط الآكلون (والاقتباس من «دراما» لنورا امين): 

«عن مجاراة الرغبات التى تأكل [هم] واللعبة التى 
تتغذى علي [هم]ء!:"). 

فى ترتيب الفقرة تتقابل الوليمة الحسية ووجه 
الخدعة الصغيرة البرىء الذى يستدعيه تبادل الأوراق 
بين حبيبين خلسة بوصفه نسقًا رمزيًا فى منظومة لا 
تتعاطف مع الحب سواء أكان أفلاطونيًا أو غيره لتاكيد 
الشفقة التى يستحقها الحبيبان؛ فى حين يتوحد فعل 
الجنس بينهما مع وجه الخدعة الآخر المحتوى فى 
مفرداتها التى تحيل إلى لعب القمار والمقامرة كما تحيل 
إلى المراوغة السياسية والتآمر: نتحايل ‏ نمرر الاوراق - 
تحت المائدة.. ويذا تخرج لغة الاختلااس من وراء قناع 
البراءة (الذى يختلس الحب) لتكشف عن اندراج 
العاشقين فى لعبة الغش والخداع. وينبثق من تلك 
المفارقة المزدوجة السؤال المتضمن فى النص عن المعنى 
والجدوى فى نبرة الحكم المسبق على المستقبل» مستقبل 
تتكشف نهاياته فى بداياته وتغمر النص كله فى مرارة 
المفرقة المسبقة: 

«ننتهى إلى شيخوخة ونحن فى مقتبل العمرء!!"). 

المدهش فى هذا النص هو انه يطرح نفسه على 
مستوى الرسالة الرومانسية المباشرة ويعزز هذا «الفخ» 
تكرار الجملة الافتتاحية: 

«اتبادر إلى ذهنك أحيانًا اليس كذلك؟» لتأكيد الثنائية 
الحميمة المفترضة بين فتاة تعاني اسى المعرفة وحبيبها 


الذى غاب. فتكرار السؤال الافتتاحى يتضامن والفعل 
المضارع الذى يسيطر على زمن «الترسيل» لينزلق 
بالقارئ إلى حلقة مفرغة ظاهرها الشجن ومركزها 
سرمدية مخيفة تستعيد كل «الأفعال» بنفس الترتيب 
وتجبره على اجترار ماض أزلى بلا امل فى انعتاق 
أبطاله المتوهمين ‏ كاتبة الرسالة ورجل كانت له معها 
علاقة, أما بطله الحقيقى فهو «نحن»: 

«نتأثر. ونشرد, ونصمنت. ثم نكف نهائيًا عن الحياة 
ونحقق النهاية المرجوة»(30). 

فى استحضار لبلاغة الإيجاز العريى المتلازمة 
والتهوين من شأن الحياة وفى علاقة معاكسة مع المنظور 
الذى أوحى بها: 

وإذا كانت قصة نورا أمين تبرز انحسار مفاهيم 
العلاقات الحقيقية وغياب الأمل والهدف وبالتالى المعنى 
بتاكيدها على الكُلبية (0نا©83ل©) التى تتولد من تكرار 
التجرية الحسية فى غياب مناخ يشجع على الصدق فإن 
قصة عفاف السيد «دوائر مفرغة» تضع المسالة على 
نحو أكثر مباشرة برغم لجونها إلى السوريالية فى كتابة 
المفارقة/ الجرح المتمثلة فى التناقض بين التحقق في 
علاقة مع الجنس الآخر وأحكام السلوك القويم لأنها 
تطرح الفجوة من خلال العنف الذى يقع على جسد 
الأنثى (المختص بقدر أوفى من الدنس ويالتالى بقدر 
أوفى من أساليب «التطهير») وفى حين تخلق قصة نورا 
أمين فضاءها من جدلية البراءة والذنب وقد حلّتْ فى 
معرفة نهائية دون أمل فى خلاص:؛ مما يضفى على 
المعرفة فى تلك الجدلية بعدًا فلسفيّاء انطولوجيًا يرسله 


وله 


صوت الأنا الكاتبة فإن «دوائر مفرغة» لعفاف السيد 
تقوم على إعادة تقديم العناصر المكونة لوعى الذات فى 
خلط متعمد يجعل من المعرفة كيان طارد للانثى لما 
يتضمن من «توقيع» الأذى والألم على جسدها: 

«يضغط الاستاذ كتفى ويرشق العصا فى اطمئنانى» 
كل أهل النار من النساء... لكن الرجال الكاذبين دائمًا 
يتكئون على الارائك وحدهم»!""). 

المعرفة هنا تتمثل فى اكتشاف الفجوة التى يفتعلها 
شرط مستحيل يقتضى من الأنثى التى تريد المعرفة واد 
أنوثتها وهو واد مضاه لواد الذات لما هى مرتبطة 
بالحاجة الإنسانية العامة إلى الترقى الروحى: 

«لن يعرف الاستاذ أنى وأدت أنوثتى وعدت نعجة لا 
يعنيها الصعود على سلم النورء(؟'). (المعراج). 

أما هذا الخلط بين نسقى المعرفة الديني والعلمى 
فيحول الصراع المفترض بينهما عن هدفه التقليدى وهو 
الاستحواذ على «الحقيقة» إلى موقف تآزر وتضامن ضد 
جسد الفتاة بحكم سوريالية المقابلات فى وعى الفتاة: 

«رائحة الدم فى حصة الأحياء «مجدولة» مثلها مثل 
ضفيرتها «الكستنائية» وضفائر النسوة اللاتى دلا 
يحضن وهن معلقات» من شعورهن فى النار»: 

«رائحة الدم المجدولة فى حصة الأحياء, انكمش على 
عشقى وهو يقول إنى فأرة مهذبة ويجذب شعرىء أتمنى 
أن ينفصل رأسى واسترسل يبن السماوات. لكنى 
محصورة يبن ادعاءات عشقه, سوف نعلق من نهودنا 
الأننا نساء». 
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هكذا فى زخم متلاطم وتشتيت مقصود لكل منطق 
تفرضه تداعيات العنف الواقع على الجسد ليصبح 
العنف هو الوجود وما بعده؛ العصا فى يد الأستان, 
التهكم والصفع وجذب الشعر على يد الحبيبء وفى 
الآخرة الجحيم حيث النسوة معلقات من ضفائرهن ومن 

الصوت الأحادى الأنثوى يتكلم هنا من موقع الجسد 
(عاكس المؤثرات) بل هى لا تتحدث كما قالت هيلين 
سيسو عن القديسة المجنونة مرجريت كمب: «بل 
ترتمى بجسدها المرتجف إلى الأمام.. لحمها يتكلم 
الحقيقة. إنها تعرى نفسها فى الواقع. هى تمثل حسيًا 
ما تفكر به وتشير إليه بجسدها». 

وهو ما لم يكن من الممكن فى لغة تتراكم بدلاً من أن 
تتفجر فى جدلية تداعى تلفت النظر إلى مركزية الجبسد 
فى النص من ناحية وتشظيه وتبعثره «بين الآيات» من 
ناحية أخرى أى بين عذاب جهنم الجسدى والتربية 
اللتعامية عن البعد الجنسى للجسد والآخر (الرجل) 
المتعامى عن وجود صراع من الاصلء وانثى تود الارتقاء 
بوعيها لتحقق التسامى الذى تؤهله المعرفة للإنسان. 

ويذا تكتمل للجسد صفته كضحية للتعذيب وتكتمل 
الحلقة المفرغة التى يُنكل فيها بوعى الفتاة بلا أمل فى 
انفراج إلا بتحرى الفجوات فى منظومة تحتفظ للرجال 
وحدهم بالغفران: 

«اكتشفت الفجوات, فلم يشغلنى أمر حبيبى وهو 
يرتع بين الحور والأبكار”') ولكن بعد أن يكون الجسد 
قد «تناثر» بين «الآيات» وتشظت الروح بين «الحنين 
والفقد». 

رسالة للغفران كتبتها امرأة بجسدها. 


فى بداية الفصل السادس من كتاب مارينا ستاج 
«حدود حرية التعبير» اقتباس صغير يقول: 

«إن السؤال وثيق الصلة باى مرحلة من مراحل 
التاريخ الإنسانى ليس هو: 

«هل هناك رقابة آم لا؟ وإنما هو بالاحرى: تحت أى 
نوع من أنواع الرقابة نعيش؟.(7). 

إن سلطة الرقابة بالنسبة للكاتبة مثل سلطة التابو 
بالنسبة للسلوك ولكن فى حين تستدعى الرقابة (سواء 
مباشرة أو غير مباشرة) التغاضى عن تسمية ما يخدش 
قناع الحشمة أو قناع تكامل المنظومة الاجتماعية أو 
الدينية أى السياسية فى نقطة تاريخية ما("'). يستدعى 
التابو العزوف الفعلى عما يخدش النقاء. اى أن الرقابة 
ذات علاقة وثيقة بتماسك الذات وهو ما يقترب بها من 
فكرة التابو فى الحفاظ على حدود الذات الجماعية من 
ناحية وفى الوقت نفسه ينأى بها عن وظيفته على مستوى 
علاقة الفرد بالمقدس, لآن لها صفة سياسية (بالمنهوم 
الارسع) فى حين ان صفة التابى الاساسية ثقافية/ دينية. 

إن تابوهات الرقابة هى الجنس والدين والسلطة 
(وليس السياسة) فهى ليست دائمًا بهذا الترتيب كما أن 
فعل الجبر فيها تتفاوت قوته من حقبة إلى حقبة وفمًا 
للظرف السياسى المحتم لها. اى أن الرقابة وهى اداة 
قمع سلعلوية قد تستخدم التابو لتبرز أو تسكت ذلك 
الخطاب أو ذاك وفقًا لمصلحة السلطة. ويالتالى فإن 
التابى الذى تخترقه الكاتبة العربية اليوم من الأسهل 
تصويره على أنه تابو الحديث عن الجسد الأنثوى فذلك 
يمكننا من احتوائه فى الظرف الاجتماعى الحالى أو حتى 
توظيف فن الكتابة فى مواجهة الردة التى يعانى منها 
مجتمعنا ونخاطر بالتالى بالمعايير الفنية فى سبيل درء 


مؤثرات خارجية ولذا علينا التذكر أن ما تتوجه إليه 
كاتباتنا اللواتى يستحققن هذا الوصف هو تابو من نوع 
آخرء يشمل مجمل مظاهر ثقافة باسرها: تابو إعمال 
العقل الذى تجلت مظاهره فى مصادرة الإبداع واستتب 
له الامر يوم ارتات السلطة مصلحتها فى وأد حرية 
التفكير ويذا تكون كل من نورا أمين وعفاف السيد قد 
تعاملتا مع التابو بتأكيد اكثر أو أقل على الجسد . نورا 
أمين فى إبرازها لكلبية العلاقات فى مواجهة تمسك 
الأعراف المنافقة بتصدير رومانسية كاذبة لدى تقديمها 
للذات الجماعية وعقاف السيد فى وصفها السوريالى 
للعنف الذى تختص به المرأة دون الرجل داخل منظومة 
اجتماعية مزدوجة اختصت النساء بقدر أوفى من الدنس 
والشبقية والتلاؤم. 

ختامًا أسوق فقرة من كتاب «افق الخطاب النقدى» 
للدكتور صبرى حافظ يقول فيها: 

«إن الخلط بين الكاتب وشخصياته أقل فى روايات 
الرجال, منه فى الرواية النسائية. وريما يعود ذلك إلى 
مصادرة أساسية:. وهى ان مجال حركة المرأة ضيق. 
وخبراتها الاجتماعية محدودة؛ أى بمعنى أدق أن تقلص 
الفضاء الذى تتعامل معه. هو الذى يشجع القارئ؛ على 
التوحيد بين الكاتبة وشخصياتها. ناهيك عن تلك النزعة 
المضمرة التى تحاول أن ترد كل كتابة المرأة إلى خبرتها 
الذاتية: وإن تجعلها نومًا من السير القصصية, 
لإخراجها من مجال الرواية الجادة. وناهيك ايضًا عن 
نوع أسوا من الإضمارء لا يريد أن يصدق أن باستطاعة 
المراة ان تبدع ادباء او ان تكتب شيئًا لم تعشه. ويسعى 
إلى استخدام كل ما تبدعه ضدهاء بصورة تحد من 


خيالهاء وتحكم حصار التابى أ أطروحة المحرمات ». 
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| بن الأثير فى حديث عن الحريرى: 

«إن صاحب الطبع فى المنظوم يجيد فى المديح دون الهجاء, او فى الهجاء دون المديح؛ أو يجيد فى المراثى دون التهانى؛ أو فى التهانى 
دون المراثى وكذلك صاحب الطبع فى المنشور, هذا ابن الحريرى صاحب المقامات. قد كان على ما ظهر عنه من تنميق المقامات واحدًا فى 


فنه, فلما حضر ببغداد ووقف على مقاماته, قيل هذا يُستصلح لكتابة الإنشاء فى ديوان الخلافة ويحسن اثره فيه. فاحضر وكلف كتابة 
كتاب, فافحم. ولم يجر لسانه فى طويله ولا قصيره. وهذا مما يُعجب منه. عن ذلك فقلت لا؛ (لان المقامات مدارها جميعا على 
حكاية تخرج إلى مخلص). 

وآما المكاتبات فإنها بحر لا ساحل له. لان المعانى تتجدد فيها بتجدد حوادث الأيام؛ وهى متجددة على عدد الأنفاس, ألا ترى أنه إذا 


خطب الكاتب المغلق عن دولة من الدول. الواسعة التى يكون لسلطانها سيف مشهورء وسعى مذكور, ومكث على ذلك برهة يسيرة لا تبلغ 
عشر سنين فإنه يدون عنه من المكاتبات ما يزيد على عشرة أجزاء. كل جزء منها آكبر من مقامات الحريرى حجماء. (الموقف من القصص 
ص 175) 

نورا امين «دراماء إبداع. يوليو 1447 العدد السابع ص .١٠١١‏ 

نفسه. 

انقسه, اص .١١1‏ 

عفاف السيد, «دوائر مفرغة». إبداع, يوليى 14437. العدد السابع. ص /4. 

انفسه. 

تقسه. 

مارينا ستاج, «حدود حرية التعبير»» ترجمة: طلعت الشايبء دار شرقيات, القاهرة, 15565. 

انظر: نفسه, ١١37‏ 31/0. 


شاكر عبد الحميد 


صورة الذات وصورة الآخر 


فى رواية «حكايات الدندش, لأحمد الشيخ 


«حكايات المدندش» هى الجزء الثالث من خماسية 
«الناس فى كفر عسكرء التى يكتبها أحمد الشيخ عملاً 
متميرًا عن القرية المصرية فى النصف الثانى من القرن 
العشرين. 

الأجزاء التى صدرت من هذه الخماسية هى «الناس 
فى كفر عسكرء و«حكاية شوق ثم «حكايات المدندش» 
وهذه الأجزاء يمكن قراءتها باعتبارها أعمالاً مستقلة, 
كما يمكن أن تقرأ باعتبارها تمثل حلقات متصلة من عمل 
روائى واحد كبير ومتميز فهناك مثلاً شخصيات قام على 
أكتافها عبء أحد الأجزاء .شخصية شوق» فى «حكاية 
شوق» مثلاً نجدها تظهر بشكل هامشى أو جزئى فى 
عمل آخر (شخصية شوق فى حكايات المدندش مثل) 
وهكذا. 

الدندشة تعنى تعدد الألوان والملابس والأمزجة؛ وهى 
تعنى أيضًا التنوع فى الوحدة. فمن بين مجموعة الألوان 
الأقمشة ‏ الصبغات ‏ البشر.. إلخ تصبح الدندشة هى 
الحالة البارعة أو الظاهرة أو المتجلية بفعل قوة ما خفية 
تجمع بين هذا المتناثر كله فى وحدة واحدة. 

الدندشة حالة خاصة بالبلدة. أو الكفر, الذى تدور 
بين جنباته الرواية. وهفى حالة خاصة ب «حسنين» 
المدندش الشخصية المحورية فيهاء وهى أيضًا حالة 
خاصة بالرواية ذاتها التى تجمع بين دفتيها كل هذه 
الشخصيات المتناثرة والمتنوعة؛ ولكنها المرتبطة فى نفس 
الوقت, برباط خفى ما يجمع بينها. 

يصعب أن نتحدث عن كل محاور هذه الرواية 
المتميزة» ونكتفى باختيار محور واحد هو: صورة الذات 
وصورة الآخرء. كى نتحدث عنه ببعض التفصيل. 
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صورة الذات وصورة الآخر: 

صورة الذات هى مجموعة الخصائص أو الصفات 
التى تنسبها إحدى الشخصيات لنفسها وتراها مصاحبة 
لها ومستمرة معها. أما صورة الآخر فهى مجموعة 
الصفات والخصائص التى تنسبها الذات للآخرء 
والجدير بالذكر أن الذات قد تكون ذانًا فردية خاصة 
بشخص واحد لا غير وقد تكون ذانًا جماعية خاصة 
بجماعة ما أو أمة ما وكذلك الحال بالنسبة لصورة الآخر 
قد تكون خاصة بفرد أى جماعة أو شعب أو أمة. ونتحدث 
أولاً عن صورة الذات الفردية كما عبر عنها «حسنين 
المدندشء الشخصية المحورية فى هذه الراوية. 
أولاً: صورة الذات الفردية 

وهى تظهر فى الحالات التى يظهر فيها الضمير «أناء 
على نحو مباشر أو غير مباشر أهم خصائص صورة 
الذات الفردية كما تكشف عنها الصفات المباشرة أو غير 
المباشرة التى ينسبها حسنين المدندش لنفسه هى: 
١‏ . تنوع الاشتمامات والإمكانات دون الوصول إلى 
مرتبة التمكن من اى منها: 

فالمدندش هو حلاق القرية ومداوى جراحها وهو 
طبال الكفر وزماره؛ ونداب الموتى, والمغدورين.. وحافظ 
نصف القرآن. وهكذا فإن صورة المدندش هنا هى صورة 
أقرب ما تكون إلى الصورة التى عبر عنها المثل الشعبى 
القائل «سبع صنايع والبخت ضايع». 
؟ . الميل إلى التقليد والمحاكاة والسخرية: 

فهو قادر على تقليد اصوات أهالى القرية وطرائق 
مشيهم وطرائقهم فى النحنحة والنداء وغير ذلك من 
السلوكيات. 


 “‏ دقة الملاحظة: 

فهو يعيش وسط الناس ويراقبهم ويظهر عيويهم 
«يتفرج عليهم ثم يفرجهم على أنفسهم». 
؛ . المشاركة دون مشاركة: 

فالمدندش له نصيب فى كل ذبيحة؛ لكنه نصيب قليل» 
قليل مثل حظه فى الحياة. وهى رغم الفقر وقلة الحيلة 
(محسوب حسابه) لكن إحساس الآخرين به بشكل عام 
ضعيف وهامشى ومؤقت, وعابر تدور داخل المدندش 
دائمًا صراعات كثيرة بين البوح والكتمان, بين الاحتفاظ 
باسرار الرجال والنساء أو الكشف عنهاء المطلع على كل 
شىء, والذنى يشعر دومًا أن لسانه مفلوت يوشك ان 
يرميه دومًا فى الهلاك لولا لجام العقل «وهى يعانى دومًا 
هذا الصراع لآن لديه دومًا رغبة فى البوح, وعندما 
يفشل فى البوح لآخرء لصديق أمينء يبوح لنفسه بكل 
الأسرار. فهى يقول مثلاً لنفسه انصح صاحبك من 
الصبح لحد الضحي.. وامسك لسانك حتى لا يفلت مثل 
جواد جامح بلا لجام ويقول الكلام الصريح, الكلام 
الصريح يا مدندش يكره فيك الأكابر ولا يحمى الفقراء 
أو الطالعين على السلم». يقول عن نفسه فى أحد المواقف 
«وعدت العمدة مرة ولكن وعد اللسان شىء والقدرة على 
إسكاته شىء آخر». 
© الإحساس بالفكاهة والخيال الاسود: 

فالمدندش ساخر دومًا من نفسه ومن الآخرين وهو لا 
يستطيع أحيانًا أن يمنع نفسه من الضحك فى مواقف 
تشير عادة البكاء. من ذلك مثلاً ما حدث من ضحك 
هستيرى مفاجئ ومستمر انتابه خلال جنازة «رجب 
الاعور» حين تذكره وهو فى مواقف عديدة خلال حياته 
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وهى ينافق ويرجى ويتمنى.. إلخ. ثم وجده الآن فى هذه 
الحالة الختامية المزرية. 
5 الرومانسية: 

فرغم ظروفه شديدة القسوة يقول المدندش إنه من 
الممكن أن «يعشق الرجل امرأة بسبب انتظام اسنانها 
فيفسى أنها بريرية». 


الشعور الدائم بالعجز وقلة الحيلة: 

فهو يصف نفسه كثيرًا بأنه «الغلبان الحاوى فاعل 
الأفاعيل الذى لم ينتصر على من يعاديه مرة فى عمره» 
وأنه «مجرد طبال ونداب ومناد وحافظ كلام فارغ أضحك 
به على العيال». 

وأنه أيضمًا «القوال الذى يحتال كل يوم لكى تستمر 
الحياة. ولكى أحمى نفسى من اكتمال الهزيمة, بلا سند 
حقيقى يسندنى. لا عزوة ولا أرض ولا دار عليها القيمة» 
وأنه أيضمًا بختى محا بالأعداء المنظورين وغير 
المنظورين يعادينى فى الكفر فقرى وقلة بختى والجهل 
الحاكم المتحكم فى مصائر الواعين . 


8. الشعور بالظلم: 
يشعر المدندش أنه متميز وأنه مختلفء وأن لديه 
طاقات وإمكانات ليست متوفرة لكثيرين لكنه يشعر أيضًا 
بوجود «قسمة غير عادلة ورثناها دون أى اعتبار للقدرة». 
ويقول ايضًا «نصيبى من الدنيا أن اكتفى بالنظر 
والسماع والقول» ويقول كذلك هلا زوج لى ولا خلفة ولا 
حتى حلم فى المستقيل». 


فالمدندش يعيش وسط الناس, يلاحظهم. ويتتحدث 
معهم. ويشاركهم مناسباتهم المختلفة وهو كثير السفر, 
كثير المعرفة بالناس» كثير القراءة» ولو عن طريق سرقة 
الكتب؛ راغب فى العلم والمعرفة, راغب فى التواصل مع 
الآخرين؛ يتمنى حب النساء ويتمنى أن يكون له ولد لكنه 
يشعر فى نفس الوقت أن الدنيا تتجاهله ومن ثم فهو يرد 
عليها بالمثل بأن يتجاهلها فيقول عن نفسه «تبارك جل 
شأنه أعطانى حس الفقراء الذى لا يخيب وزرع فى قلبى 
الجسارة فعرفت أن الدنيا برطوشة قديمة يسكنها التراب 
ويغطيها, وأن الأكابر مناظر. والسواقى تديرها المواشى 
وأن الشمس رغم قوتها وشدتها لا تقتل دود الأرض» 
ويقول أيضًا «دفنت كل شىء فى مقبرة من صنعى 
ونسيت كل شىء ريما بعدها هان عندى أى شىء؛ عشت 
على هواى, إن كان لى هوى, محبوسًا باختيارى فى 
حدود الكفر». 
٠‏ . ارتداء الاقنعة: 

فالمدندش رغم علمه يتظاهر بالجهل؛ ورغم معرفته 
يتظاهر بالبلاهة ورغم وعيه يتظاهر بغياب الوعى هو 
دائمًا يرتدى قناع الجهل ويقول عن نفسه «جهلى فى 
الكفر أكرم من معرفتى؛ جهلىء أو ما يبد لهم أنه جهلى 
يعيشنى بينهم. وإذا ظهرت لهم معرفتى بالأشياء 
جرجرونى إلى سكة المشاكل وعاصونى بالهباب» ويقول 
أيضاً «جهلى يعيشنى ومعرفتى تهيننى وتقلل قيمتى». 
١١‏ . السذاجة والميل إلى التصديق: 

فعندما وعدته البدوية (وهيبة) التى عشقها أنها 
ستعود مرة أخرى بعد أن خدعته بحبها ظل ينتظرها 
طيلة حياته وطال انتظاره لها ولم ترجع أبدًا. 


لحلل 


١‏ . الشعور بالوحدة والاغتراب: 

يقول المدندش كثيرا عن نفسه «أنا وحيد» وهو رغم 
وجوده وسط الناس يشعر بأنه غريب عنهم فيقول عن 
نفسه «أنا الغريب المقطوع من شجرة الأموات» ويقول 
أيضًا ء«لااحساب لى رغم ما يبدو لى فى لحظات 
الانبساط أننى محسوب ومرعوب ومطلوب, لكن فى 
اللحظات الحساسمة أرانى فى هامش الهامش اكابد 
السكوت رغم امتلاء القلب برغبة الصراخ وقدرة اللسان 
على البوح والشرح والكلام. كأننى مقطوع اللسان بالفقر 
والعوز وعدم الاستناد الحقيقى إلى اى شىء أو أحدء 
وحدتى بعد كل هذا الزمان من السعى قاسية: ريما 
يصيبنى مرض فلا أجد من يرعانى أو يحوطنى بالعطف 
أى الاهتمام, لا زوج ولا أولاد ولا مال ولا عزوة». 

إن صورة المدندش هنا هى أقرب ما تكون إلى صورة 
الغريب كما عبر عنها «أبو حيان التوحيدى» حين قال فى 
كتابه «الإشارات الإلهية» واصفًا الغريب بأنه «من ليس له 
نسبء من ليس له فى الحق نصيب» وأنه إن حضر كان 
غانبًاء وإن غاب كان حاضرًا, الغريب من إن رأيته لم 
تعرفه؛ وإن لم تره لم تستغرقه» وأنه «من إن أقبل لم 
يوسع له؛ وإذا أعرض لم يساآل عنه... وإن مسرض لم 
يتفقد» وإنه أيضًا «من إذا ذكر الحق هجرء وإذا دعا إلى 
الحق زجر» ويقول التوحيدى ايضايا رحمتا للغريب طال 
سفره من غير قدوم؛ وطال بلاؤه من غير ذنب؛ واشتد 
ضرره من غير تقصيرء وعظم عناؤه من غير جدوى». 
٠‏ الشعور بالهامشية: 

نتيجة للإحساس بالوحدة والغرية والاغتراب وعدم 
المشاركة: وقلة الحيلة؛ يزداد إحساس المدندش 


بالهامشية «كيف دوختنى الدنيا وحرمتنى من القدرة على 
الرد كيف سلبتنى كل الحقوق ووضهعتنى فى خانة 
الضعفاء والمحصورين, وعلى أى أساس أخذت منى 
واعطت لمن هم أقل وعيًا وإحساسًا بالناس وتصاريف 
الاحوال؟ مطرود أنا فى كل مكان وإن كنت موجود فى 
كل الأماكن» وأيضًا ما سبق ذكره فى الفقرة السابقة 
«آرائى فى هامش الهامش أكابد السكوت رغم امتلاء 
القلب برغبة الصراخ.. إلغ». 


5 الميل إلى التلون وفقا لما تقتضيه المواقف: 
المدندش عارف ويتظاهر بالجهل» فاهم ويتظاهر 
بالعته. بعيد وقريب» ومرتدى أقنعة, وقد مر بموقف عنيف 
فى حياته حينما حاول العمدة استدراجه كى يشى 
بصديقه سيد أفندى عوف الذى كان المدندش يحبه., 
جلس مع نفسه وفكر وقال بأن «سلوك المرء يتوقف على 
فكرته عن نفسه وعن الآخرين» (هذا كلام صريح عن 
أهمية فكرة صورة الذات وصورة الآخر حتى لدى 
المدندش نفسه) وقال بأن الإنسان يمكن ان يكذب من 
كثرة الخوف أو احتيالاً للحصول على وجبة دسمة» وأنه 
أيضًا يمكنه «ان يساير أى واحد من اهل الكفر فى 
كلامه عن غيره؛ كل واحد فى نفسه سلطان ويحق له أن 
يرى نفسه أفضل أو أقوى أى أضعف أو حتى أغنى من 
غيره أو أفقر» ثم استعرض المدندش حالاته نفسه حينما 
يجد نفسه مضطرًا للتعامل مع الناس «عندما أسمع 
فلابد ان اساير وأدعم وأشجع وأهدى واحيائًا أاضع 
على شعلة النار مزيدًا من السيبرتو».. اشسعلها نارًا 
حامية وأنا عارف حدودها ومداها وإمكانياتها.. وفى 
أوقات أخرى أقوم بدور عسكرى المطافى حامل الخرطوم 


نينا 


| لكبير الطويل والماء يندفع بشدة لتخمد النيران فى 
أقصر وقت, أقوم بذلك أحيانًاء كل وقت له اذان كما 
يقولون». 
6 . الميل إلى التفلسف والرؤية الكلية للواقع والحياة: 

فالمدندش له آراء فى البشر وسلوكاياتهم 
وشخصياتهم, ولديه آراء حول الفقر والغنى وحول 
التغيرات التى تحدث فى المجتمع وحول الحبس أو 
السجن, الذى «ليس هو مجرد جدران وحارس يمنعك من 
الخروج والدخول بحريتك. الحبس أنواع وأقساها ذلك 
النوع من الشعور بضيق الدنيا حول النفر منا. ذلك 
الضيق الذى يسك كل السكك فى الوجه». كما يشعر 
المدندش بالغيظ من هؤلاء البشر فى أماكن عديدة الذين 
عاشوا اعمارهم عبيدًا مع أن الحرية كانت فى متناول 
أيديهم ويقول «حتى لو كانوا أفقر الفقراء أو اعجز 
العجزة أو أضعف المحكومين» فكل ذلك لا يمنعهم من أن 
يعيشوا أعمارهم احراراء. 
5 . الاحتيال: 

يرى المدندش أنه فى مواجهة إعراض الدنيا 
وتجاهلها له وقلة حظه. وشعوره بالفقر والعجز والإحباط 
على نحو دائم لابد له من وبسيلة يواجه بها هذا العالم 
القاسى؛ وقد وجد أن أنسب الوسائل بالنسبة لمن كان 
فى مثل حالته هى الاحتيال ولذلك يقول عن نفسه 
«البهلول الناصح يحتال على الدنيا ويلاعب خلق الله, 
يهرب منهم إذا كان الهرب ضرورة ويداديهم إن أفلح, 
وإذا انقلبت الدنيا فلا مانع من أن ينقلب البهلول ويسبح 
مع التيار». 


٠‏ . الازدواجية والانقسام: 

البهلول البهلول حسنين المدندش منقسم مزدوج 
متعدد الشخصيات يحادث نفسه ويحاورها ويتحول إلى 
«إنسان وشيطان, ملاك وإنسان» رجل وامرأة فاجرة, 
طفل وكهلء مملوك ومالك حاكم ومحكوم», كما يحضر 
مع هذه الثنائيات أحيائًا شخص ثالث لا ينحاز لأى من 
الطرفين على حساب الآخر. شخص أكثر عقلاً واتزائًا 
هو مركب النقيضين إذا استخدمنا مصطلحات هيجل. 


8 حالم بالطيران: 

تكثر لدى المدندش الأحلام التى يتحرك فيها بحريته 
طليقًا فى فضاء الكون؛ يحلم بطيرانه وتحركه حرًا هرويًا 
من قيود الحياة والذات الكثيرة التى يرسف فيها يحلم 
بأن يحطم قيود الفقر والوحدة والشعور بتفاهة الحياة. 


14 . الرغبة فى التحول والتغير: 

بدأت هذه التحولات حينما شارك المدندش إبان 
وجوده فى النوية فى عملية سرقة لبعض الآثار المصرية 
القديمة, وتم القبض عليه وعقابه, وقد كانت هذه الحادثة 
بداية التحول فى مشاعره الخاصة نحو الوطن «اكتشفت 
بمرور الأيام أننى كنت أعمى القلبء لأننى وأنا واحد من 
أولاد البلد المسلوب كنت أسلبها واحسبنى من الشطار». 
كذلك كانت خبرات القراءة والاطلاع على الكتب والتعامل 
مع المثقفين فى القاهرة من أسباب حدوث تغيرات كثيرة 
فى طرائق فهم وشعور وسلوكيات المدندش «وأنا قرات 
بعض هذه الكتب» وكادت أن تبدلنى, تغيرنىء تنزع عن 
جلدى جلدىء وتغطينى بجلد غيره, لكننى كنت مزروعًا 
فى طين الأرض». 


على أن هذه الرغبة فى التغيير تظل كامنة عند حدود 
الرغبة ولا تخرج إلى سطح الفعل إلا قليلاً. 

٠‏ . الوعى بالخصال الإبجابية فى الشخصية: 

رغم الخصائص السلبية الكثيرة التى ذكرناها عن 
المدندش فى ضوء صورته عن نفسه إلا أنه يرى نفسه 
أيضًا على أنه يمتلك العديد من الخصال الإيجابية لعل 
أهمها ما يلى: 

١‏ الرغبة فى التمرد على الظلم ورفض العبودية 
والقسمة الظالمة. 

ب إمكانية الكلام فى الوقت المناسب: رغم محاولاته 
الدائمة للكتمان وعدم البوح يقول المدندش «لكن يا سادة 
هل كان يجوز لرجل مثلى ضرب الدنيا برطوشه أن 

ج . الجرأة المحدودة: فهو يقول «اعيش بجرأة من 
يملك أى شىء مطلوب يملا خواء البطن. كل شىء يسد 
الجوع مسموح لأمثالى أخذه». 

د التشكك الإيجابى فهى لا يقبل الأمور على علاتها, 
ولا يصدق كل ما يقال له بل يعيد تقليب الأمور على 
جوانبها المختلفة أملا فى الوصول إلى الحقيقة. 

ه ‏ حب الوطن: «فهى يتحدث دائمًا عن نفسه عن أنه 
رغم غربته واغترابه يشعر بأنه مزروع فى طين الأرضء 
محميًا برائحة الغيطان ونسيم الفجر وخبث الناس 
وحيطتهم ويقول أيضًا «أرانى مثل بذرة أو حبة مدفونة 
فى طين الكفر خروجها موت وفناء». 

و الإحساس بقيمة الذات: فهو يقول عن نفسه أنه 
رغم ظروفه الصعبة والقاسية ورغم خبراته المريرة فى 
الحياة «لم أخدع أو انخدع أو أخونء وأنه أيضًا 


«شخص مهم وله قيمة وأنه. محسوب حسابه وله امتيازه 
الخصوصى عند الأكابر والأصاغر». 

ن- النقد الذاتى: فالمدندش ينتقد ذاته ويلومهاء 
وينتقد قناعته ورضاه بالقليل؛ وينتقد حبه البالغ المتطرف 
للناس,؛ وللكفرء ويرى أن عيبه الاأساسى هو أنه كان 
يمشى فى بعض الأوقات «فى ركاب السادة ومشاريع 
السادة, يطعموننى مرة فأصير من الأتباع, وفيًا اكثر من 
كلب. وطيعًا أكشر من حمارء ورعديدًا اكثر من أرئب. 
ولابد أننى ساعدتهم على اختطافى من نفسى». 

ح ‏ المدندش أيضًا حالم بالعدل شاعر بالظلم ويرى 
الدنيا ثابتة رغم تغيراتها وأن العدل أساس الملك. 


الخلاصة: 

يمكننا القول بأن خصال المدندش هنا تكشف عن 
حالة فريدة من الدندشة؛ حالة اجتمع فيها كل شىء؛ 
الشىء ونقيضه. الخصال السلبية والخصال الإيجابية, 
وهى نموذج مصغر فريد للشخصية المصرية بمستوياتها 
المثقفة وغير المثقفة خاصة خلال النصف الثانى من 
القرن العشرين مع التحولات الهائلة فى بنية المجتمع بدءًا 
من ثورة 1607 وانتهاء بالانفتاح والنفط والخصخصة 
والصلح مع إسرائيل والهجرة الهائلة التى طرات على 
الريف المصرى. 

المدندش إذن هو قناع اختفى وراءه المؤلف كى يقول 
لنا ما أراد أن يقوله عن هذه التحولات الهائلة فى بنية 
الوطن وفى بنية شخصياته بشكل عام. والخصال التى 
حددها المؤلف لهذه الشخصية كما صورها وكما رصدنا 
بعض ملامحها هى على التحو التالى: 


تنوع الاهمتمامات والإمكانيات دون الوصول إلى 
مرتبة التمكن من أى منها ‏ الميل إلى التقليد والمحاكاة 
والسخرية ‏ دقة الملاحظة . المشاركة دون مشاركة . 
صراع العقل واللسان ‏ الإحساس بالفكاهة والخيال 
الاسود ‏ الرومانسية ‏ الشعور الدائم بالعجز وقلة الحيلة 
الشعور بالظلم ‏ العزوف عن الدنيا والإقبال عليها ‏ 
ارتداء الأقنعة ‏ الساذجة ‏ الشعور بالوحدة والاغتراب - 
الشعور بالهامشية ‏ اميل إلى التلون وفقًا للمواقف - 
التفلسف والرؤية الكلية ‏ الاحتيال ‏ الازدواجية 
والانقسام . الحلم بالطيران ‏ الرغبة فى التحول الإيجابى 
الرغبة فى التمرد على الظلم ‏ الجرأة المحدودة ‏ 
التشكك الإيجابى ‏ حب الوطن ‏ الإحساس بقيمة الذات - 
النقد الذاتى ‏ الحلم بالعدل. 


هذه الخضصال فيها الكثير من الجوانب السلبية 
وفيها بعض الجرانب الإيجابية دون شك. وفيها أيضًا 
العديد من المحاور العقلية المعرفية (تنوع الاهتمامات ‏ 
دقة الملاحظة مثلا) والعديد من الخصائص الوجدانية أو 
المزاجية (الرومانسية . الشعور بالعجز . العزوف عن 
الدنيا والإقبال عليها مثلاً) وبها أيضًا العديد من 
الخصال التفاعلية الاجتماعية (المشاركة دون مشاركة - 
الهامشية ‏ الاغتراب والوحدة مثلً). 

وهناك بعض الخصال تقترب بصاحبها من مشارف 
المرض النفسى (الازدواجية والتعددية مثلأً) والكثير من 
السمات التى تقترب بصاحبها من الصحة النفسية 
والتوازن (الإحساس بالفكاهة ‏ التمرد ‏ الرغبة فى 
التغيير ‏ الإحساس بقيمة الذات مثل). 


على كل هى صورة خصبة لشخصية خصبة قل أن 
نجدها بهذا العمق فى الأدب المصرى والعربى الحديث. 


ثانيًا: صورة الذات الجماعية: 

صورة الذات الجماعية ليست هى صورة المدندش, 
لكنها صورة الناس أو الجماعة المنعكسة من خلال عين 
المدندش, هذه الصورة معكوسة من خلال عين المدندش 
التى تراقب وترصد وتلاحظ وتلتقط الصورة الجماعية 
للكفر الذى تحيا فيه وتتحدث عنه مرة بكلمة «الكفرء ومرة 
كفرنا ومرة ناس كفرناء. وهكذا. وهناك العديد من 
الخصال الخاصة للذات الجماعية تتفق فى جوهرها مع 
خصائص الذات الفردية التى تحدثنا عنها سابقًا وأهم 
هذه الخصال الخاصة بالذات الجماعية ما يلى: 


١‏ . غلبة القيم المادية على القيم المعنوية او الأخلاقية: 

فقد أصبحت منظومة سلم القيم الخاصة بالناس فى 
الكفر (او فى الوطن عمومًاء فالكفر صورة مصغرة له) 
هى إعلاء قيمة البشر بقدر ما يمتلكون من مال وخفض 
قيمتهم بمقدار ما لا يمتلكون من مال. كذلك تغيرت نظرة 
الناس للموتى وللاحياء فالموتى سريعا ما يتم نسيانهم 
ويتم الإقبال على الحياة بلذاتها المتاحة فى نهم غريب 
نتيجة لعدم شعور الناس بالأمان فى حدث ذلك حين 
توافق حدوث جنازة الصول عسران مع زواج ابن 
النسافة من بنت نفيسة, نسى الناس الجنازة وانشغلوا 
بالفرح والطعام. 
3. الازدواجية والنفاق: 

وهى تبدى فى إظهار أشياء وإخفاء أشياء أخرى 
وكما ظهر ذلك فى مواقف عديدة فى ثنايا هذه الرواية, 
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وقد اشار المدندش إلى ذلك فى مواضع عديدة حين قال 
«فى كفرنا المنقوش بكل الألوان ينطق اللسان أحيانًا بغير 
ماهو فى القلب. وربما فى مثل هذه الحالات ينطق 
اللسان بحماس أكثر وبراعة أكثر » وأيضًا للناس فى 
كفرنا قدرات مشهورة فى التظاهر بعكس ما يعرفون 
والنطق بمعكوس ما يرغبون». 
 “‏ القابلية للاختراق: 

فالكفر كما يصوره المدندش «مفتوح من كل نواحيه 
على البحرى ناس تدخل وناس تخرج». 
؛ ‏ التراتنية الطبقية: 

ويظهر ذلك فى تكرار ذلك أمثلة من قبيل «اللى ليه 
ظهر لا ينضرب على بطنه» ومثل «العين لا تعلى على 
الحاجبء ومثل «المياه لا تجرى فى العالى».. إلخ. 


«. الانشغال بالسياسة والعزوف عنها فى نفس الوقت: 

فرغم انشغال الناس بهذه التغيرات فى المبانى 
والسيارات والأجهزة والسلوكيات والقيم إلا انهم لا 
يعتبرون ذلك من قبيل السياسة؛ فالسياسة لها ناسها فى 
رأيهم. والسياسة فى كفرنا كما قال المدندش هى «لقمة 
عيش وثوب ومسكن يريح النفر فيه جنبه ويقيه سخونة 
الحر فى الصيف ورعشة البرد فى الشتاءء). 

السياسة كذلك هى «شاى وسكر وزيت ودقيق وسمن 
وقرش جارى فى الجيوب ووسداد للديون». 

ويتسا المدندش قائلاً «مالنا بالسياسة؟ وهل 
ننفعتنا السياسة أبدًا. ويقول ايضا «الناس فى كفرنا 


وكل الكفور المجاورة تموت بالمرض الناتج عن الإهمال 
والجوع أو تموت بالغدر مثل سيد أفندى». 

فى السياسة يتحول كل الناس إلى «بهاليل» كما 
يقول المدندش وحيث «تعيش البهاليل أمثالى على طاعة 
الحكام»» بإشارة من أصغر خفير أو شيخ خفراء ينقلب 
ميزان الدنيا من الأبيض المزهر إلى الأسود الغطيس: 


5 المكر والكتمان: 

وهى ترتبط بالخاصية السابقة وريما كانت نتيجة 
لها؛ وهنا يقارن المدندش بين ناس الكفر وناس البنادر 
فيقول «الناس فى كفرنا مثل الآبار الغويطة يصعب 
الوصول إلى قرارهاء ولابد انهم يخلفون عن ناس 
البنادر. ناس يطلقون النكات ويقولون الرذى احيائًا دون 
لف أو دوران». 


. القناعة: 

فالناس فى الكفر كما يقول المدندش قانعون بالستر 
رعشاق للخير «رغم وجود النماذج الشرهة الجشعة التى 
تسعى نحو مصالحها فقط. ورغم تكاثر هذه النماذج على 
نحو سرطانى خاصة فى السنوات الأخيرة. 
8- الدندشة: 

للدندشة أيضًا خاصية للكفر مثلما هى حالة لأفراده, 
وهى تجد تحققها الخاص فى شخصية حسنين المدندش 
ذاته. ولعل من أبرز الوسائل التى استخدمها الكاتب 
للتعبير عن هذه الحالة ما يلى: 

1 إطلاق اسماء وصفات الألوان المختلفة على الكفر 
(ومن هذه الاسماء على سبيل المثال لا الحصر: االازرق - 
البنفسجى ‏ الزهرى ‏ الأاخضر ‏ الوردى.. إلغ). 


114 


ب إطلاق اسماء الفاكهة المختلفة على الكفر (ومنها 
على سبيل المثال لا الحصر: التفاحى ‏ الملشمشى ‏ 
الليمونى.. إلخ). 

ج - إطلاق بعض اسماء الحيوانات والطيور على 
الكفر مثل: البقرى ‏ العندليبي ‏ الستجابى.. إخ). 

د - إطلاق بعض صفات البشر على المكان فالكفر 
يوصف بأنه: (ملاوع ‏ هفتان ‏ حنبلى ‏ غفلان ‏ سهران.. 
إغ). 

ه ‏ إطلاق أسماء بعض اسماء الماكولات والمشرويات 
على الكفر مثل (الخروبى ‏ الكمونى ‏ القراقيشى ‏ 
المستكاوى.. إلغ). 

و وضع كل الصفات الخيرة والشريرة؛ الإيجابية 
والسلبية ونسبتها إلى الكفر وناس الكفر فعملية وضع 
المختلف والمتنوع والمتناقض مما فى بوتقة واحدة هى 
الدندشة ذاتها. وقد اشرنا إلى أهم هذه الصفات والتى 
لعل من أبرزها: الازدواجية والنفاق ‏ غلبة القيم المادية ‏ 
الكتمان ‏ القناعة ‏ المبالغة ‏ الانشغال بالسياسة (كلامًا) 
والعزوف عنها (فعلاً). 

ولا تكتدمل صورة الذات الفردية او الجماعية إلا 
بحديثنا عن صورة الآخر كما عبرت عنها هذه الرواية: 


ثالئًا: صورة الآخر: 

الآخر قد يكون داخل الكفر بمعناه المحدد. وقد يكون 
خارجه. وهنا يتحدث المدندش عن «ناس البندر» أو ما 
شابه ذلك من التعبيرات. الآخر بشكل عام فى هذه 
الرواية هو منا لكنه لا ينتمى إلينا ومن ثم لا نتوحد معه 
بل نلاحظه وننتقده ونرفضه. وقليلا ما تمت عمليات 


التوحد الإيجابى هذه (كما فى حالة صورة الآخر المثقف 
سيد عوف مثلاً). 


وأبرز صور الآخر فى هذه الرواية هى ما يلى: 


١‏ . صورة العبيد وصورة الأحرار: 

والعبد كما رآه المدندش نوعا «بربرى وغير بربرى» 
والحر نوعان؛ بربرى وغير بربرى؛: والعبيد ليس 
بالضرورة أن يكون لهم لون أسود.. قد عرفت على 
أمتداد العمر الذى عشته والناس التى عرفتها والبلدان 
التى زرتها والبيوت التى دخلتها عبيدًا ببشرة ناصعة 
البياض, عبيدًا بمعنى كلمة عبيدء فى مراكز محترمة 
وجلدهم أبيض, نفوسهم تقبل الضيم؛ وعلى استعداد 
لتقبيل الأيادى كل الأيادى». 
” . صورة السلطة: 

وهى تمثل مراتبها فى هذه الرواية بدء! من سلطة 
الخفير والعمدة وانتهاء بالسلطة العليا فى البندر, 
فالخفراء مثلاً كما يراهم المدندش «لهم طبع واحدء 
يتباهون بالسلاح الميرى فى الدوارء وقد يرتجف الواحد 
منهم وهو يحمل السلاح فى الدرك إذا سمع بدخول 
شقى إلى زمام الكفر أو عبور جماعة من أولاد الليل من 
سكة الكفر الزراعية» والعمدة كان «قادرًا فاجرًا بحق, لا 
خجل ولا حياء والعينان الضيقتان تتسعان غضبًا فى 
محاولة للتخويف» وهو أيضًا «يحاول أن يثبت للناس فى 
الكفر أنه قادر وعادل ولا يحيد عن الحق شعرة؛ يزرع 
هيبته على حسااب البسطاء وضدهم؛ دون رحمة». 

والسلطة بشكل عام فى الرواية (وكما يمثلها الصول 
عسران أيضًا) تحمى اللصوص كما فى حمايته لابن النسافة 


ينذا 


الذى يتاجر فى حديد التسليح والطوب الأحمر والأسمنت 
وزيت التموين وعلف المواشى والسماد والورق الاخضر». 

وتحضر أيضًا فى الراوية صور قادة مصر 
المعروفين السابقين أمثال الملك فاروق ومحمد نجيب 
وجمال عبد الناصر والسادات ويتم رصد موقف المدندش 
وكذلك ناس الكفر من كل منهم. 

وتحضر كذلك صورة سليمان (العقيد السابق فى 
الجيش) الذى يتاجر فى كل شىء وينجح فى الانتخابات 
ويمارس الكذب والخداع للناس. 
صورة النسافة: 

وهى من الشخصيات المحورية فى الرواية» وقد بدات 
بأن كانت تنسف (أى تنقى أو تنظف) الحبوب من خلال 
غربلتها بالغرابيل المناسبة, وكانت تعرف طوال الوقت 
أغراضها وتحققها «غرضًا إثر غرض» كانت تعرف كيف 
وإلى أى حد تخاصم ومتى تتساهل وتصالح أو تساهم 
أى حتى تتساهل للحصول على عفى الخصوم» استولت 
على أشياء كثيرة فى البلدة لكن الأمور انتهت بها إلى ان 
فقدت كل شىء على نحو غير متوقع كل شىء. 
4 . صورة سيد عوف: 

وهو المثقف النبيل النقى الذى توحد المدندش معه 
وتمنى أن يكون مثله, لكن الأمر انتهى به إلى أن قتل 
غدرا على حدود قريته بإيعاز من السلطة السياسية. 


وهناك صور أخرى للآخر داخل الرواية كما فى 


صورة الشيغ العربى المسن الذى يجىء للزواج من فتاة 


الهوامش: 


فى عمر أحفاده. وكذلك صورة الغجرية «وهيبة» الغريبة 
أيضًا التى تجىء لتشغل المدندش وتكسب أموالاً كثيرة 
من البلدة وتهرب: وهكذا فإن صورة الغريب الذى يجئ 
ويحظى بخيرات البلد أى الكفر من الأموال والنساء (كما 
فى حالة النسافة ووهيبة والصول عسران والشيغ 
العربى) كلها إنما تؤكد فكرة خاصة فى الرواية عن البلد 
وهى أن «خيرها لغيرهاء وهى فكرة تضاف إلى الافكار 
الأخرى التى سبق أن طرحناها حولها. 

خاتمة: 

تملئ هذه الرواية بالنماذج البشرية وتمتلئ 
بالحكايات حولهاء وهناك حكايات تتولد من حكايات على 
نسق ألف ليلة وليلة, وهناك أمثال شعبية واغان واشعار 
وتعبيرات شائعة وسخرية ومفارقة وحكاية تذكر بحكاية 
ويطل ليس ببطلء ومقاطع موزونة ومقفاة ولغة فلاحين 
اضيلة دون افتتعال ولفة قنصندى شديدة الرضانة 
والتهذيب» ودراسة عميقة للشخصية المصرية بتنوعاتها 
المختلفة كما تكبدى الآن, وعالم يتم رصده على نحو 
مكثف وخصب وعميق حاولنا الاقتراب منه من خلال 
اتكائنا على خصال الذات الفردية والجماعية, وخصال 
الآخر كما تم رصدها من خلال شخصية المدندش؛ هذه 
الشخصية الروانية الفردية الاجتماعية المتميزة التى 
أبدعها الكاتب الكبير أاحمد الشيخ على نحي فريد فى 
هذا الجزء المنفصل المتصل من خماسيته الراوثية الهامة. 
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هنا 


أغنيات امرأة معشوقة 


شاعرة الأوروجواى. خوانا دى إيساربورو 


ظهرت فى الأورجواى؛ عام 1914 مجموعة شعرية, 
جذبت الأنظار فى كل أمريكا اللاتينية» وكانت بعنوان 
«لغات الماس». وهى لكاتبة ريفية اسمها ٠«خوانا‏ 
فرنانديث؛ كانت ابنة لأحد المهاجرين الجيليقيين (إقليم 
يقع شمال غرب إسبانيا). وكان أبوها فيئنتي 
فرنانديث المعروف بعشقه للشعر. 

ظلت خوانا تكتب لسنوات طويلة ذكريات طفولتها 
على طريقة أبيها وشكاواه الجميلية التى كان يرددها 
للشاعر روسارليا كاستروء وكانت خوانا سعيدة فى 
طفولتها ودرست فى مدرسة دينية سرعان ماهجرتها لآن 
النظام القاسى كان صعبا على خيالها المتفجر, ثم 
تزوجت من القبطان البحرى «لوكاس ايباربورو: بعد 
قصة حب غامرة؛ وكانت أما حنونا وعطوفا على ابنها 
الوحيد «خوليو ثيسارء الذى كان يعتبر أجمل قصيدة, 
أو القصيدة الحية كما كانت تسميه. 

بعد كتابها الأول, صدر لها «الإناء البارد» عام ١55.‏ 
ثم «الجذر البرى» عام 1577, مما أهلها لتكون محل 
اعتبار وإعجاب أعظم كتاب تلك اللحظة؛ وكانت محط 
رعاية الفونسو رينر الكسيكى وخوان ثوريا دئ 
سان مارتين من الأوروجواى وخوسيه سانتوس 
تشوكان من البيرى الذين أقاموا لها حفلا مهيبا تكريما 
لهاء وانضمت بعد ذلك إلى أكاديمية اللغة فى الأورجواى 
عام 158, ثم نشرت عدة أعمال شعرية منها: «وردة 
الرياح» عام *15: ودضياع» عام :156٠‏ ودصفر» عام 
1 وبأغنية القدر» عام؛155: و«ذهب وعاصفة» عام 
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, وربما كان عملها الأول هو أفضل ماقدمته من 
أعمال شعرية؛ فقد أحدث ضجة بسبب الروح الشبابية 
التى كانت تنطلق منه. وكذلك الصفاء الروحى والتفاؤل 
والحيوية التى كانت تشف عن القصائد التى تضمنها. 

كان غناؤها نشيدا للانتصار على الحياة والحب» 
والاستمتاع الكامل بالحياة» وخصوية الطبيعة ووفاؤها 
كانا من الموضوعات المفضلة لديهاء كانت أشعارها 
رقيقة, وتتسرب موسيقاها فى تناغم يشبه تناغم الزجاج» 
كانت خوانا تغنى لانطلاقة الشباب؛ والرغبة فى أن تتمتع 
بكونها امرأة معشوقة من رجل يمتلك كل ذرة فى 
جسدهاء وهو ما يتجسد فى كل أبيات قصائدهاء وحتى 
الموت كان له مذاقه الخاص. لأن الحياة هى إعراب عن 
خصدبة الطبيعة؛ والموت هى عودة إلى الأرض للتعبير عن 
الحياة بشكل آخرء وجسد المرأة كأس يأخذ ويعطى 
الحياة كفاكهة مزدهرة نضرة. 

من أهم كتابتها الناضجة مجموعة «ضياع» التى 
تعبر فيها عن مشاعرها إزاء لحظات الحياة الخطرة. 
«الموت هو عودة إلى طهارة الحياة البدائية, عودة إلى 
طهارة الملائكة, الشفافية الحالمة» وهى الصفات التى 
وصفتها بها الباحثة «دورا إيسابيلا روسل». 

حصت الشاعرة خوانا ايباروبورو على العديد 
من الجوائز, منها: الميدالية الذهبية من البيرى» وفارسة 
من طبقة الملاك من بوليفياء وعضوية الشمس والميدالية 
الذهبية من الأورجواى. وعضوية العابر الجنوبى من 
البرازيل» وصليب الوسام من بلجيكاء والميدالية الذهبية 
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من المكسيك؛ وعضوية جماعة إلوى ألفارو من الاكوادور, 
وجائزة الآداب الوطنية الكبرى من الأوروجواى. وجائزة 
كيتزال من جواتيمالاء وجائزة اتحاد النساء الامريكيات 
فى نيويورك» حيث أطلقوا عليها لقب «امرأة الأمريكيتين» 
وأطلقوا اسمها على العديد من المدارس والميادين 
والمستشفيات والمعاهد الثقافية فى دول أمريكا اللاتينية, 
حتى قبل وفاتها. 

أثارت قصائدها الطازجة حيرة النقاد والدارسين, 
فنرى الناقدة سيدونيا كارمن تقول عنها فى كتاب 
باللغة الإنجليزية: 

«إننا نجد الحب هنا بكل أنواعه. وأشكاله العاطفى 
منه والصحى والمشتعل, والحب السعيد, وأحيانا الحب 
المغلف بالسادية, ولكن ليس حبا تراجيديا غير أن هذه 
الحرارة لم تكن أبدا الحرارة الاستوائية. لأن أغنياتها 
كانت من ذلك النوع العاشق». 

ربما كانت مقدمة الأعمال الكاملة التى كتبها 
«فنتورا جاريثا كالديرون» من أفضل التعبيرات التى 
نقلت الدهشة التى لقيتها خوانا فى أمريكا اللاتينية, 
فهو يشير إلى اللحظة التى وصلت فيها هذه الأشعار من 
الأوروجواى, فيقول: 

«لم نكن نعتقد أنها بهذه البساطة المعجزة؛ هل فى 
هذه الأرض التى لاتزال تحمل أثار الاستعمار يمكن أن 
تحدث هذه الصراحة الناصعة؛ والتخيل العيقرى لنرجس 
المعجب بنفسه فى ينابيع الطهارة؛ إنها الفرحة بفتاة 
جاءت لتعيد هذا الإعجاب والاندهاش الذى تبديه بنات 


أمريكا اللاتينية, «أنا حرة» ونظيفة» ومرحة؛ وطفولية, 
وسمراء وبين عينى ضاعت نجمة» «سمراء هيفاء 
كشقائق النعمان الحية .. افوح برائحة الحشائش 
الصافية» أنا ناعمة تحت رداء الخشونة» . 

ومن مجموعتها الأولى «لغات الماس» تعبر الشاعرة 
فى قصيدتها «أعطنى روحى» عن كل كوامنها كما لى 
كانت روحها تقدم كل ثرائها عبر المرآة: 

أعطيك روص عارية, 

كتمثال لليحميه أى عرير. 

عارية كالحيا, الصافى 

لفاكبة. لنجمة. لرضرة. 

لاتشعر بالخجل من الجنس المكشورف 

ولك بمن لم يصنع ليا بلايبس 


بلا عجاب. 

كجسد البة بحرية 

كانت ناصمة البياض كسوسنة 
عارية ومفتوهة على بصراعيها 


إنها تبدو عارية وواثقة, تتجه إلى الحبيب وهى 
خاشعة:؛ وهو ماينعكس فى عدة قصائد لها مثل 
«الساعة» والتى تشبه قصائد الرومان القدماء: 

فذنى الأن رغم أن الوقت مازال 


«أنا 


وأنا فى يدى د اليات هديدة 
هذنى الآن فالوقت ظلدل 

وهذ | الشعر المنساب 

يفوح لحمى الآن 

وعيناى صافيتان 

وهلدى وردى 

أرتدى الآن الحشائش الرقيقة 
النعال الحية للربيع 

اليوم وليس غدا, 

قبل أن يربط الليل 

قبل أن تعود التويجات إلى الانفلاق 


وهى تعلن عن سعادتها بدورها أمام الحبيب فى قصيدة 


لك»: 

غزالة 

تأكل من يديك الحشائش المطرة 
كلبة 

نجمة 


تنحش لك من شمس وصواعق 
نيع 

ييجرى بين قدرميك كثمبان 
زهرة 

تعطيك وهداك عسلك وعطرا 
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أنا كل هذا لك 

أعطيك ررهىن فى كل أشكالما 
غزالة. كلبة. نجمة. وزهرة 

ساء هس ينزلق تحت قدميك» 
روفى كلها 


تندفع الشاعرة دائما بكل قواها باتجاه الحبيب., 


ويتمثل هذا فى قصيدة « 
تحت أهنحة الغار المزهرة الوردية 
فضوء القمر القديم الخالد 
أشمل ضورءه. 
وهذ ا المكان له دف, المش 


عندما أحدثت قصائدها ضجة فى المجتمع المحافظ, 
كتبت قصيدة «متمردة» وأهدتها للكائن الميثولوجى الذى 
هى رمز السلطة؛ ويرمز بدوره إلى سفينة «الدرو» التى 
تنتمى إليها ميثولوجيا أهل الأوروجواى: 

أنا عاربة فى سفينتك. 

بينما الظلال الأغرى: 

تصلى وتبكى وتنتحب 


لكين 


وتحته ناظريك بوطنيتما المتعالية 
فإن الخجولات الحزينات يصلين. 
أسافر كشراع يفغنن فن الشير 
وأعمل عطرى البرى فى سفينتك 
وأذوب فى الرياح المندهشة 
كشمعة زرقاء تضى, الرهلة 


وفى كتابها الثالث نجد قصيدة «جذر بحرى» 
وقصيدة «الزهر والفاكهة, فهى عطر الطبيعة 
الذى تحتفظ به فى ملابسها الداخلية, وتنقله إلى 
جسدها: 

جلدى مشبع 

من تلك العطور الحية 

يمكنك أن تقبل ألف انرأة. 

ولكن 

لاتوهد واهدة بيشين 

يمكنها أن تمطيك 

سذاق الجدارل والغابة 

الذى أهمله فى دافلى. 


كانت تعشق الاستماع إلى كلمات الحب, وهى تعبر 
عن ذلك فى قصائد مثل «ليلة ممطرة» حيث تقول: 

قلبى كله يتحول الى آأذان 

ليستمع الى الرقية الحبيبة 

الى تربط من 


وتضع الشاعرة كل حواسها تحت التجرية فى 
قصيدة «جذر برى» التى تحمل المجموعة اسمها: 

ظلت هذه الرؤية مزروعة فى عيننى 

صورة تلك العربة القمحية 

الى تعبر بأنين وتثاقل 

وتررع الطريق بالسنابل 

هل تريدنى أن أضحك اللآن. 

أنت لاتعرف فس أى الذ كريات المميقة 

أفكر 

يصعد من أعماق روفن 

مذاق شفتى 

نازال يحمل الحمى الحمراء 

ول دأعرفه 

أى عطور القمح تفطيها 


إنها احاسيس الحب التى تحملها إلى الحديب الذى تثانيه: 
آه. أريد أن آغذلك 


فى فصيدة «حارس الأحلام» فإن لمسة يد الحبيب 
هى التى تملا الروح بالعزاء: 
أريد أن أريح غدى على يديك 


وإذا فاهأتنا العاصفة: 
ساأسبل أن 

تحملنى بين ذراعيك. 
وتد فئنس فى صدرله. 


حتى الرحلة النهائية فى قصيدة «المسافرة» التى 
تحمل المجموعة الشعرية اسمهاء فهى تتجه لليل: 

مع رائحة شجر الدرافين. 

والورود: 

وبع همسات الضحك والبكاءر 

وبع صراع الخوف. 


كان صوت خوانا ايباربورو هو تعبيرها العاطفى 
عن حيتها اللذيذة التى كانت تمارسها فى حياتها الفنية 
الواقعية معًا . 

لم تترك الشاعرة مطلقا حديثها الإيجابى المنطلق 
والمنفتح على العالم؛ وإن كانت كتبها الآخيرة قد خبت 
فيها الحرارة والقوة والحيوية التى كانت تطبع 
المجموعات الشعرية الأولى»إلا أن الموت لايبدو فى 
شعرها ذلك الشئ المخيف, بل هو الانتصار والتحرر من 
الظلام المرعب الذى يلف العالم الاكشر واقعية فى 
مشاهده الظاهرة, وكما تقول الباحثة ليونيلدا ليون: 

«فقدان الأمل ربما يأتى على حياء فى قصائد تتجه 
بها إلى الله بحثا عن ملاذ». 


لضن 


قصائد منتارة 


انتبه لما تقوله الريح 
ونا يقوله المان 

الذى يضربه الزجاج 
بأصابمه الرقيقة 


التى نات فى السماء 
الس رأث الشنس عن قرب 
وتجبط الدذن غفيفة وفرهة 
تقفز بين يدى الرييح 
تماما كمسافرة 


نعود عن لاد المجافب 


كم يكون القمح المتماوج سميد/ 
أى هيوية تفتح النمو للحشائش 
كم ئماسة بعلقة الذن 


فى هذور أشجار الصنوب 


خرن 


انتظر لاتنم وهيا ننصت 
لإيقاع المطر 
ضع هبرتكه الصموته 
بين نجدى 
فاهس أنا نبض وهنتيك 
تضربان لحس 


انتظر لاتنم هذه الليلة 
كلانا عالم واهد. 
معزول بالريح وبالسطر 
مابين سول فاتر من غرفة بعيدة. 


انتظر لاتنم هذه الليلة 
ربما كنا الجذر الأعلنى 
الذى سينبت منه غد ا 


جذر متوحش 


أنغرس فى عينى طمم فلسفى فى الشفاه 
بشمد عربة القمع مازال يحمل طعم بشرتى السمراء 
التى عبرت مثقلة الخطو لل أدرى من أى روائع القمح أرتوى. 


أ أزيف أن أهذقة بعت 
لننام ليلة فى الخلاء. 
وأنضى بين ذراعيك» هت يطلع الشبار 


00 58 نون شجيرة 


زارعة الطريق بالسنابل 


تطمح الأن أن تدفمنن إلى الضحك 


أنت لك تمرف بأى ذ كريات عميقة 


أشفل ذهس! أنا نفسبا الفتاة المترهشة 
التى أغذتبا إلى هوارك 
يصمد من أعماق الروج قبل سنوات 
عي 
6 


نينا 
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المكتبة العربية 


كمال نشأت 


«تقابلات الحدائة فى شعر السبعينيات» 
والنوضى فى الإبداع الشعرى 


أصدر الدكتور محمد عبد 
المطلب كتابا جديداً بعنوان (تقابلات 
الحداثة فى شعر السبعينيات). وهو 
جهد مشكور فى دراسة حركة 
جديدة, اعتمد أساساأً على منهج 
لغوى؛ نحوى؛ إحصائى ‏ دون أن 
يولى الناحية الفنية حقها من 
الاهتمام. 

والكتاب يقدم آراء. وتصورات, 
وتنظيراً فى حاجة إلى مناقشة, 
وأزعم ‏ مع احترامى الكبير للدكتور 
محمد عبد المطلب ‏ أن هذا التنظير» 
وهذه الآراء تشكل خطورة على فن 
الشعر لا يصح السكوت عليها دون 
الإشارة إلى ما تمثله من الدعاوى 
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التى تهد اسس الإبداع الشعرى 
عامة, كما تتمثل فى كل اللغات. وا 
كان الكتاب مليئًا بما يستحق 
المناقشة والمجال محهدود. 
فسأقتصر على دعوة واحدة رأيت 
أنها أخطرها جميعاء شرحها 
الدكتور بما لا يحتمل لبسأ, ذاكرا 
(أبيات) شعر الشاعر أمجد ريان 
كتطبيق لهاء وسأذكرها هنا بكل 
سياقها حتى تصور رأيه كاملا) 
وواضحاً, ومحدداً. 

يقول الدكتور محمد عبد المطلب: 

(المحمور الشانى من مسحاور 
الخواص الصياغية؛ هو محور 
(الإفراد) الذى يكاد يأخذ أهمية 


تفوق محور المركبات, ذلك أن المفردة 
عند شعراء السبعينيات ‏ أخذت 
حقوقا لم تكن لها فى الدرس النقدى 
القديم والحديث؛ من حيث كان 
دورهما منوطا بالسياق ومرهونا بما 
تنتجه بالنظر فيما قبلها وبعدها, لكن 
الذى طرأ فى الخطاب الحداثى من 
تهولات أتاح لها آن تستولى على 
مهمة إنتاج المعنى, وذلك بتوافق مع 
المهمة الشعرية الحداثية ذاتها التى 
لم تعد تعمل على محاكاة الواقع أى 
نقله. وإنما تعمل على انتاجه؛ ومن 
هنا لم يعد حتما وجود تطابق من 
نوع ما بين الخطاب والواقع؛ بل 
أصبحت العلاقة بينهما قائمة على 


التحدى والمنافسة, ومقتضيات ذلك 
أن أصبحت المفردة وحدة المعنى, لها 
حقها لمشروع فى إنتاجه., 
واستقلالها بالدفقة الشعرية الدلالية, 
يقول أمجد ريان فى (خذى وشمى): 

كنت أتنجتى والخطوط 
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كنت أنحنض والخلديا تشب 

الروح. والرراح. الدهصشة. 
الحريق 

الأشدالق. الوشسيش. 
الفيضار 

المباغتة. المتاريس. التوهد. 
التطؤح 

اليقظة. التلاطم. الشرخ 

التسشيط. الإشراق. 
التضابك. الإيقاع 

التوقيع. الاصطخاب 

الضمتن. السبيق الخدبرة 

الأطراف. الحنين. السسرج. 
الياس 

الصمود. الملمس 

البيجسان. الديضة 


الابنجاس 


يسكن الجبروتته 


فا مفردات هنا تحوز استقلالية 
كتابية, تتواقق مع استقلاليتها 
الدلالية بوصفها وحدة المعنى بديلا 
عن وحدة التركيب حديثاً. ويديلا عن 
وحدة البيت الشعرى قديماء بل 
أصبح مشروعا أن تستقل المفردة 
بالسطر الشعرى بوصفه دفقة دلالية 
مكتملة سواء ‏ فى ذلك اقترتت بها 
أداة الريط أم لم تقترن لأنها تمارس 
فعاليتها فى حرية كاملة.....) )١(‏ 
وحتى لاتتوه جزئيات هذا الرأى 
الخطير فسأحاول أن الخص أهم 
عتاصرهة: 

١‏ كانت المفردة مرتبطة بدورها 
فى سياق التعبير ومدلولها مرهون 
بالنظر قيما قبلها وما بعدها من 
المفردات. 

؟ - أخذت المفردة بعد ذلك 
حقوقاً لم تكن لها فى الدرس النقدى 
قديما وحديثاء وهى فى الإبداع 
الشعرى الحداثى استولت وحدها ‏ 
دون نظر إلى السياق الذى تقع فيه 
على مهمة إنتاج المعتى. 

يتفق تقردها بالتعبير وحدها 
مع المهمة الشعرية الحداثية التى 
أصبحت لا تحاكى الواقع أو تنقله 
وإنما تعمل على (إنتاج) هذا الواقع. 


ترتب على ذلك عدم وجود 
تطابق ما بين الخطاب الشعرى 
والواقع, وأصبحت العلاقة بينهما أن 
الخطاب أصبع (يتحدى ويناقس) 
هذا الواقع. 

© أصبحت النتيجة لكل ذلك أن 
المفردة المستقئة عما قبلها وعما 
بعدها من مفردات قائمة بذاتها 
تحمل معناها المستقل ولها وحدها 
حقها المشروع فى إنتاج هذا المعنى 
واستقلالها (يالدفقة الشعرية 
الدلالية). 


1 تحققت وحدة المعنى فى 
اللفردة المستقلة, فأصبحت بديلا عن 
وحدة التركيب حديثاء ويديلا عن 
وحدة البيت الشعرى قديماء وأصبح 
لها حق الاستقلال بالسطر الشعرى. 
أى أن تشكل وحدها وجودا يساوى 
وجود البيت الشعرى فى القصيدة 
القديمة, وذلك بوضعها (دفقة دلالية 
مكتملة) سواء اقترنت بها أداة الريط 
أم لم تقترن (لأنها تمارس فعاليتها 

والفكرة فى مجملها أن المفردة 
الواحدة عالم إبداعى مستقل 
متفصل عما قيله من مفردات وعما 


يكنا 


بعده كما يعلن الدكتور عيد المطلب 
فى ثقة, ووضوح, وتحديد. 
ولننظر إلى بيتين من (قصيدة) 


أمجد ريان: 


الررح. والرراح. الدهشة. 


الحريق 
الأشسداق. الوشسيش. 
الفيضار 


إن كل مفردة من هذه المفردات 
لها دلالتها الخاصة المستقلة, 
والمفردات الأريع فى السطر الشعرى 
يجمعها رابط فهى لا تشترك فى 
سياق تعبيرى يؤدى فكرة متكاملة, 
أو صورة تامة, وهى الطريقة 
الطبيعية لاداء المعانى والصور 
والأفكار, وهى الطريقة التى طورها 
الإنسان عبر أجيال وأجيال للوصول 
إلى التفاهم المشترك على مستوى 
الحديث اليومى أو التعبير الأدبى 
الراقى؛ فأنت لا تستطيع أن تقول 
لصديقك مفردة (زوجتى) وتسكتء 
أو مفردة (الطعام) وتسكت, 
فصديقك لن يفهم ماذا تريد أن 
تقول.. لقد وضعته فى مشكلة... هل 
تريد أن تقول له أن زوجتك مريضة؟ 
أم أنها فى السوق؟ أم أنها سافرت؟ 


كثلل 


وهو أيضا لا يفهم ماذا تريد 
قوله حينما تقول (الطعام) وتسكت. 
هل يريد إفهامه أنك جائع؟ أم أنك 
تدعوه إلى تناول الطعام؟ أم أن 
الطعام قاسد؟ 

وأنت على مستوى التعبير الفنى 
الراقى (ولنفترض أن قصيدة أمجد 
ريان تمثل هذا التعبير) لن تقهم ماذا 
تريد أن ينقله إلى القارئ حين يقول 
مثلا: 

المباغتة, المتاريس, التوحدء 
التطوح فلو أخترنا مفردة (المباغتة), 
والدكتور عبد المطلب يقول إن المفردة 
أصبحت (تستولى على مهمه إنتاج 
المعنى). وأنها تستقل (بالدفقة 
الشعرية الدلالية). وأنها (تحوز 
استقلالية كتابية)» فإنك لن تفهم 
الشاعر حين قال (المباغتة). على 
الرغم مما خلعه الدكتور عبد المطلب 
على المفردة عامة من إمكانيات 
قصيدة كاملة من عيون الشعر كما 
تؤكد الجمل التى مرت بنا والتى 
اقتطفناها من كتابه. فأنت لا تدرى 
ماذا يريد الشاعر أن يقول: هل يريد 
أن يخبرنا أن (المباغتة) وسيلة 
النصر فى الحروب؟ أم يريد أن 


يقول إن المباغتة بخبرمولم كاذب تثير 
الأعصاب ؟ أم أن المباغته من قاطع 
طريق تعرض له قد الجمته فلم 
يصرخ طاليا النجدة؟ 

إننا لورحنا نستنتج ماذا يريد أن 
يقول لأعيتنا المحاولات. وطبيعى أن 
الشعر ليس فوازير رمضان وأن 
القارئ لا يمكن أن يقف أمام كل 
مفردة من مفردات قصيدة أمجد 
ريان وأمثالها يفكر فيما كان الشاعر 
يود أن يقوله عبر مفردته التى تمثل 
عالما شعريا مستقلا قادراً على 
التعبير كما صورها الدكتور عيد 
المطلب. وهى مع ذلك عاجزة. قاصرة 
عن الوقاء يثى معنى إلا معناها 
القاموسى الضئيل المحدد الذى 
عرفه الناس والمسكة ابتداء يدرسها 
طالب المدرسة الابتدائية, فهى يتعلم 
أن (الجملة المفيدة) مكونة من مبتدا 
وخبرء فلى قال (المباغتة) وسكت, فلن 
تكون هناك (جملة مفيدة). فحتى 
يفهم المخاطب الذى يوجه إليه 
الكلام, لابد من وجود خبر حتى 
تصيح الجملة من كلام الآدميين, 
فيقال مثلا (المباغتة قاتة)؛ أو 
(المباغتة طريق النصر). هذا موقف 
القارئ لقاء مفردة واحدة من 
مفردات قصيدة ريان, فما بالك بما 


تبقى منها؟ إنه لى راح (يحذّر ويقرّر) 
مثلما قعلنا مع واحدة منها ‏ فى 
بقيتها لفقد عقله! 

إن اللغة فى اول أمرها كانت 
صيحات تطورت إلى كلمات؛ ويرقى 
العقل الإنسانى اتسقت المفردات 
وأخذت أماكثها حسب مدلولاتها 
لتكون معنى عاماء أو صورة شعرية. 
لاتستطيع المفردة الواحدة أن 
تؤديها لأنها ستظل عاجزة 
لاقتصارها على دلالتها الواحدة 
الضئيلة: ولى عدنا إلى السطر 
الشعرى (الروح, والرواح الدهشة, 
الحريق)» لن نفهم أو نتخيل أ ندرك 
فكرة عننائة: أو صحورة كنسرية 
متكاملة. فلكل مفردة وجودها 
الدلالى الخاص المستقل عن غيره. 
ودلالات اللفردات الأريع المكونة 
للسطر الشعرى لا تشترك فى أداء 
معنى عام. ولا تتفق لأداء (مفهوم) 
معين, وهى أيضا لا (توحى) بشىء 
إن كان كاتبها يقصد (الايحاء), 
لأنها عاجزة عنه.. فماذا يكون 
الهدف من كتابتها؟ 

السطر الشعرى يفرض علينا 
فى هذا الموقف أن نتعامل بالتقسيط 
مع كل مفقرداته الأريع, ونحن 


مجبورون على أن نفهم معنى كل 
مفردة على حدة: ولا كانت معانى 
المفردات مختلفة, ولا رابط بينهاء 
وكل معنى منها يخاصم الآخرء إذ لا 
اتفاق بينها لاختلافها الدلالى, 
سنحس ‏ بعد محاولاتنا المرفقة 
بحثا عن فهم مقنعلما نقرأ 
بالحيرة, والتشتت, لننتهى إلى 
إحباط اليائس. 

ولست أدرى ما الذى يدقع 
شاعراً إلى مثل هذا الخرس, هل 
يريد العودة إلى بدائيات الإنسان 
الأول حين كان عاجزاً عن نقل ما 
يريد إلى الآخرين فكانت الإشارة؛ ثم 
الصيحة, ثم الكلمة.. لماذا يرجع إلى 
حياة هذا الإنسان البدائى فيقتصر 
على مدلول المفردة الواحدة. مثلما 
كان جده الأول يفعل فيقول عاجزاً 
عن الإفصاح المبين: امرأة... 
شجرة... أسد... ولا يزيد! 

إن شاعر هذا الشكل الجديد 
أكتفى بما يشبه لعب الصبى 
الصغير على شاطئ البحر حين 
يجمع القواقع والمحارات المختلفة 
الأنواع والأحجام ويضعها بجوار 
بعضهاء ذلك أن الشاعر قد اقتصر 
عمله على ذلك فالمفردات هى التى 


تقدم إمكانياتها الشعرية ‏ كما 
شرحها لنا الدكتور عبد المطلب ‏ 
وكل مفردة لها واقعها الخاص, هنا 
سيصبح لدى المتلقى عوالم شعرية 
مختلفة عددهاهو نفس عدد 
المفردات المتجاورة. وهنا أيضا 
سيغرق هذا المتلقى فى بحر من 
السمك واللين والتمر هندى..! 

ولعلك تحس بهذا البحر 
الخرافى وأنت تستحم فيه وتسبح 
عندما تقرأ قول أمجد ريان: 

التمشيط الإشراق, التشابك, 
الإيقاع 

التوقيع, الاصطخاب 

الخمش, الشهيقء الشهوة 

الأطرافء الحنين؛ الهرجء اليس 

من يقول ‏ غير الشاعر والدكتور 
عبد المطلب .أن هذه المتتاليات اللفظية 
العشوائية تكون عملا شعريا 
محترما؟ وهل هذه المتتاليات 
العشوائية (تنتج واقعا) جديدا وهمى 
لا تحاكى أى تنقل الواقع؛ بل تفرض 
عليه علاقة (قائمة على التحدى 
والمنافسة) كما يقول الدكتور! 

أى تحد ومنافسة بين الواقع 
ويين مفردات لا تملك إلا معناها 
المحدود الضئيل؟ 


يفنا 


وما هذه الحرب التنافسية 
بينهما؟ إن هذه الحرب لا توجد إلا 
فى العلاقة المريضة بين (الواقع) 
والإنسان (المجنون), ذلك أن يتحدى 
هذا الواقع ويخلق واقعه الخيالى 
الشخصى ليندمج ويعيش فيه, وأظن 
أن الشعر أبعد ما يكون عن ذلك2» 
ولكنها الآراء المستوردة تنقلها عن 
الآخرين دون تدير لخصوصية أدبنا, 
وخصوصية الإبداع الشعرى عامة. 

إن كتابة (قصيدة) المفردة 
الواحدة التى تخاصم ما قبلها وما 
بعدها من مفردات, عملية تلفيق تقوم 
على الافتعال والكذبء والاستهانة 
بالمتلقى, والفنء وما يجب أن يكون 
لهما من احترام: وهى أولا وأخيرا لا 
يمكن أن تقدم تجرية إنسانية تثرى 
وجدان المتلقين» وقد قيل إن النص 
الأدبى ترية جمالية لغوية, فإذا طبقنا 
هذه المقولة وجدئا قصيدة المفردة 
النعزلة لعباً بالألفاظ وتخريفاء 
وتشويها لكل ما استقر فى وجدان 
الناسء. وما تعوبوه من الفن 
الشعرى الراقى الذى لعب دوره 
بعيداً عن الترف الشكلى, فعّمق 
الحس الإتسانىء وارتقى بالأتواق» 
وأتاح متعة الرحلة لاكتشاف العالم 
والنفس البشرية عبر اللغة يشكل 
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منها فنان عوالم فذة تنسب إليه لأنها 
تحمل طابع روحه. 

لقد كانت الرمزية بايا للحلم 
والتكثيف الشفافء وكانت الواقعية 
الحلم الملتجسّد., وإدراك حقائق 
الواقع والأشياءء وكانت السريالية 
هذياناء وكوابيس لغوية, وجاء 
شعراء الحداثة بمفاهيم وتطبيقات 
فرنسية ترجمها أدونيسء فتمادوا 
فى تداخل المجازات, وغالوا فى 
فانتازيا الشكلانية, وعادى بعضهم 
المنطق الفنى السليم فى إبداع 
القصيدة بكتابة قصيدة المفردة 
المكتفية بزذاتهاء تلك التى يجمع 
الشاعر مفرداتها كحاطب الليل, 
وجاء النقد الحدائى فشرح.ء ومدح, 
وجاملء وجعل من هذه المقردة 
قصيدة صغيرة داخل القصيدة الأم, 
التى أصيحت مهرجانا شعريا يجمع 
قصائد صغيرة متجاورة متعددة لا 
علاقة بينهاء وأصبح الشاعر فى 
الهامشء لأن اللغة عبر مفرداتها هى 
التى تتحمدث وحدها فى هذا 
المهرجان الشعرى الصغير امام 
المتلقين, واكتفى الشاعر الكسول 
بقوله مفتخرا: أنا جامع هذه 
المفردات! وقد يعترض واحد من 
حضو هذا المهرجان الشعرى 


فيقول: مالنا وهذه القصيدة إن كان 
يعضنا يحب أن يرفه عن نفسه 
بقراءتهاء فالمفردات الموجودة فى 
المعجم ‏ أى معجم ‏ تقوم مقامهاء 
مادام لكل مفردة منها ‏ بداهة ‏ دلالة 
تختلف عن دلالة أخواتها حتى 
المفردة النابتة من جذر مشترك وهى 
بطبيعة طباعتها التنازلية تحتل كل 
واحدة منها سطراً. هنا تنطبق 
المقاهيم التى حددها الدكتور عبد 
المطلب, وهنا أيضا يصيح المعجم 
ديوان شعر كبير بدون شاعرء ولا 
حاجة لنا ‏ فى هذه الحالة ‏ لشعراء 
الحداثة! 

وقد خطر لى أن أكتب قصيدة 
حداثية من هذا النوع لا لشىء إلا 
لأثبت أن هذا التلفيق لا يستغرق إلا 
ثلث ساعة من الزمن» وهذا ما حدث 
فعلاء وقد كنت فى هذه القصيدة ‏ 
أكثر تجديداً حسب المفهوم الحداثى 
الذى قدمه الدكتور عبد اللمطلب حين 
قال (وفى هذا التوجه الصياغى. 
أصبحت المفردات كلها صالحة 
للشعرية. ما كان منها مهجوراً أو 
مستعملاء ما كان قصيحا أو عامياء 
ذلك أن مفردات الحياة اليومية 
أصبحت خاضعة للشعرية؛ والتعبير 
عنها يتم بدوال تنتمى إليها دون 


خوف من مقولة الا بتذال أى 
الركاكة...) ومادامت القاعدة النقدية 
تقول إن المفردة المهجورة 
الغليظة مثل المفردة الرقيقة 
المعاصرة المأنوسة, فقد ذكرت بعض 
المفردات القاموسية المهجورة ومنها 
مفردة (الدَرّقُوع) التى استعملتها 
فى القصيدةء واخترتها عنوانا لها 
حتى يرضى عنى الحداثيون» وعلى 
القراء أن يرجعوا إلى المعاجم 
والتبعة هنا على الدكتور عبد المطلب 
فهو السيب فى تعبهم وكقاحهم فى 
سييل معرفة دلالات هذه المفردات 
المومياوات. 

على أننى وإن استعملت بعض 
هذه المفردات المومياوات مازلت 
أعجب من وجودها فى بعض قصائد 
الشعر الحداثى نفس العجب الذى 
يتملكنى حين أرى مفردة (بارجة) و 
(يوارج) منتتشرة فى بعض هذه 
القصائد, ولست أدرى من أين أتت 
ولولا أنها بعيدة عن موضوع هذا 
المقال لذكرت لها نماذج. 

وأرجع إلى المفردات المومياوات 
التى يجهلها المتلقون الملعاصرون 
وأعجب لبث الروح فيها والقصيدة 
الحداثية يلفها الغموضء فهل نحن 


فى حاجة إلى غموض جديد تضيفه 
هذه المفردات الميتة؟ 

إن لكل عصر لغته الخاصة... 
مفقرردات تموت,... ومفردات 
تستجد.., ولكن يبدو ان المسالة 
مخالفة لمجرد المخالفة, لأن الرأى 
المعروف السليم هو اس تنكار 
استعمال المفردات التى هجرتها 
أجيال متعاقبة, وهى اختيار حر 
قامت به أنواق الأدباء والشعراء 
خلال عصور متطاولة إلا أنواق 
شعراء الحدائة ونقادهم..! 

وهاهى قصيدتى التى أتجاوز 
فيها ‏ مشاركا شعراء الحداثة . كل 
الشعر القديم والحديث: 

الدرقوع 

أعطيت ما أفذته 

وها أنا أتابع السفر 

الجسدب. والكواكب» 
التزفوع 

الباب. والضباب. والسياق 

القارح. التراعم. الرعديد 


الكمأة المطارّله 
الجؤمؤ الأثرّل والجزير 


المجد. والجوالق. الأزقة, 
والأعشابه 

الضمة. النجار 

الحاسة.الكس 

النورس. الخش خاش. 
والدبوع 

السحب. واليربوع 

والذنل 

وها أنا أتابع السفص.. 


٠. 

إن تكوين قصيدة على غرار 

قصيدة أمجد ريان وقصيدتى 
(الدرقوع) عمل آلى, ساذج لاوح 
فيهولا فن. وهى تكملة للاتجاه 
الشكلى العبثى المعروف عن قصيدة 
الحداثة, فالشاعر بعد "١5‏ عاما من 
ظهور شعر الحداثة والحداثيين 
مازال يلعب بالألفاظ دون هدف, 
ودون فنية هى محك الشاعرية؛ هذه 
الفنية التى تظهر خصوصية تجرية 
الشاعرء كما تظهر تفرد إبداعه 
المتسم بطعم شخصيته ‏ إن صح 
التعبير ‏ هذه الخصوصية الدالة 
على الآصالة, والتى تختلف ‏ بداهة ‏ 
من مبدع إلى آخرء ونحن نفتقدها 


كنا 


فى شعر الحداثة. وعلى وجه 
الخصوص فى قصيدة المفردة 
المحبوسة فى السجن الاتفرادى» من 
هنا كان تشابه وجوه الشعراء 
لتشابه وجوه القصائد, بعد ان 
اصبحت كتايبة القصيدة سهلة 
سهولة قولنا 

(السلام عليكم)..! 

ل 

كنت أنهيت المقال بالسطر 
السابقء؛ ولكننى قرأت بعد ذلك 
قصيدة لبهاء جاهين فى الأهرام 
(العدد الصادر فى .7/7١/ره155)‏ 


الهوامش: 


عنوانها (فى ذكرى ميلاد صلاح 
جاهين الخامس والسيتن... قرات 
فيها شعرا جميلاء عذباء صادقا, 
مؤثراء يرقى إلى مستوى الشعر 
العالى قفصيحا وعامياء ولست أطلب 
من القراء الموازنة بين الأبيات التى 
اخترتها من القصيدة ويين قصيدة 
أمجد ريان» فإننى إن فعلت أكون قد 
امتهنت قصيدة بهاء. ولكننى أقول 
لنحاول التجرية فى موضوعية لنقرأ 
قصيدة ريان الملفقة, وأبيات بهاء 
صاحبة الشاعرية الحقة؛ ولنسال 
أنفسنا أى الشاعرين أثار فينا متعة 
الشعر الحقيقية؟ 


. تقابلات الحداثة فى شعر السبعينيات ص 57 :ل‎ )١( 
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وهذه أبيات بهاء جاهين التى 
تتحدث عن والده الشاعر الكبير 
الراحل: 

فكيت» زراير صدرى واهنا 

يمكن تافدش الريع 

تاغدنن بعاه 

مين قال نسيته 

وهوه مين ينساه 

هتى هوارى السيده فاكراه 

أنا هى كلمس ميته 

وهو ميته.. كل هرفه هياه.. 


عفاف عبد المعطى 


محتوى الشكل فى الروابية العربية» 


محتوى الشكل مشروع منهجى 
ممتدء يضمع نفسه فى أسئلة إشكالية 
متعددة:ء تجِسَّد أزمة النقد العريى 
الراهنة, والثقافة العربية فى الوقت 
نفسه. يحاول صاحبه د/ سيد 
البحراوى أن يهيئ ميدانًا متسعًا 
دقيقًا لدراسة الأدبء الذى طالما 
عانى من عدم وجود منهج عربى 
لدراسته. حيث وقع تحت تأثير 
المناهج الغربية ‏ بسلطة التبعية 
الذهنية ‏ والتى بها وقع النقد العريى 
فى شرك الاستهلاك النقدى؛ دون 
تصفية للمحمولات الايديولوجية 
التى انطوت عليها هذه المناهج وتلك 


4ه 


النظريات. ودون محاولة لتفكيك 
عناصرها. ثم إعادة صياغتها 
ودمجها فى نسق منهجى يحمل 


# تاليف د. سيد البحراوي ‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب. 


خصوصية الأدب العريى: ريما 
يرجع ذلك إلى هذا الاتبهار بالنموذج 
النقدى الأورويى» دون محاولة 
للتشكك فيه. وأصيحنا لا نلاحق 
التطور المذهل المتسارع تسارعًا 
شديدًا فى المشهد النقدى العالمى. 
دون وقفة للتأمل؛ ومعرفة الذات 
النقدية. حيث أن الآخر النقدى قد 
هيمن عليها . 

يحتوى الكتاب على أريعة 
فصولء أولها يتناول محتوى الشكل 
بوصفه جانبًا نظريًا لدراسة الأدبء 
حيث يتعرض المؤلف إلى الصراع 
النقدى الذى كان سائدً! فى مستهل 


القرن العشرين. بين التيار 
الاجتماعى والماركسى من ناحية, 
والتيار الشكلى الجديد والبنيوى من 
ناحية أخرى. 

فقد كان التيار الماركسى مهتم 
بمضشمون العملء ويالتقفسير 
الخارجى له, وذلك بفعل الاهتمام 
بالوظيفة الاجتماعية والسياسية 
للأدبء وعلى النقيض. كان 
النصى والشكلى بصفة خاصة, 
وهكذاء ظل طرف [الشكلء النصء 
الداخل] يغلب على التيار الشكلى, 
بينما ظل طرف [المضمون,ء السياق. 
الخارج] غاليًا على التسيار 
الاجتماعى. ثم يقدم المؤلف رايا 
مفادهء أن محتوى الشكل فى العمل 
الفنى. ليس إلا نتاجا لعملية طويلة, 
ومعقدة من الصراع بين مفردات 
المادة الخام, وما تحمله من محتوى 
ودلالة خارج العمل» وبين ما يعطيه 
لها الفنان داخل العمل حسب رؤيته 
الخاصة. 

وتمتد أهمية محتوى الشكل إلى 
محاولات متعددة قى مختلف الفنون, 
والظوامر الحياتية, وهى اكثر 
وضوحا فى الأدب. لسيب رئيسى. 
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وهو أن اللغة فى الأدب تدل دلالات 
متواضعا عليهاء أمّا فى فتون أخرى 
كالموسيقىء والقنون التشكيلية فهما 
نموذج أدق للقول, بأن الفن هو شكل 
دال. 

ثم يتعرض الموّلف فى الفصل 
الثانى إلى نشأة الرواية فى مصر 
فى النقد الحديث, فقنجده يقرر أن 
دراسة نشأة الرواية العربية, تعنى 
دراسة كل ما هو حى ومعاصرء 
وممتد الأققء سسواء فى الإبداع. أى 
فى النقد. وهى تعنى دراسة البحث 
عن هوية روائية؛ أى رواية مصرية أو 
عربية؛ مؤيدًا ذلك بالكثير من الآراء 
التى توضح أن هذا الموضوع كان 
مطروحًا متذ سنوات. ومن هذه 
الآراءء ما كتبه عيسى عبيد فى 
مقدمة [إحسان هانم]. وما كتبه 
إبراهيم المصرى فى مقالة طويلة 
يوضح فيها أزمة الكاتب الروائى فى 
مصرء وكذلك محمد حسين هيكل 
الذى يقدم تحليلاً فى كتابه «ثورة 
الأدب». مضمونه أن القصة فى 
الأدب العريى الحديث باتت تستلهم 
القصة الغربية مقلدة إياها فى 
صورتهاء ثم ينتقل المؤلف, فى سياق 
عرضه لتلك الآراء. إلى آراء أخرى 
فى القضية نفسهاء فيقدم رأى 


توفيق الحكيم فى مقالته «الرواية 
أصيلة فى التراث العريى» حيث 
يقررء إن جسر التطور فى الرواية 
من العصور القديمة إلى مسارها 
الجديد, بدأ من حديث عيسى بن 
هشام للمويلحى, ثم زينب لهيكل 
مرورًا بالأيام 1558/ 
وإبراهيم الكاتب 1577, وعودة 
الروح 1577, إنتهاءً بدعاء الكروان 
5 وفى هذا المجال, يتساءل 
المؤلف عن مدى العلاقة بين المويلحى 
وهيكلء وكذلك التناقض فى أن زينب 
هى أول رواية اقتريت من الاسلوب 
الروائى العالمى وليس المويلحىء وهنا 
يفصل القولء بأن الحدود الدقيقة 
لمصطلح الروايةء باعتتبارها نوما 
أدبا غائية عن النص, كما أن 
الوعى بطبيعة التاريخ قد غاب فى 
تلك الفترةء والنتيجة هى خلط الآراء 
التى أكّرت تثثيرًا ضارا على 
الدارسين المحدثين لقضية الرواية, 
والنين أخذوا هزه الآراء مسلمًا بها 
دون النظر إليها وتفحصها بالرأى 
المضاد. أو كما يُعرف الآن «بتقد 
النقد» مما جعل الكثيرين من النقاد 
يقعون فى أحبولة الموازاة بين التطور 
الأورويى الحديث, والتطور العريى 
فى الرواية, ورأوا أن الرواية هى 


نتاج المجتمع الرأسمالى والطبقة 
البرجوازية التى أحاطت بها بعض 
الإشكالات, التى اجهضت تطورها 
الطبيعى. 

ويعرض المؤلف فى الفصل 
الثالث. لدراسة محتوى الشكل فى 
حديث عيسى بن هشام؛ حيث يبدو 
الصراع قائمًا بين المقامة والرواية 
أوضح ما يكون فى مستوى لغة 
الكاتب. ويوضح أن الصراع بين 
الاسلوب التراثى القديم والاسلوب 
الحديث موجود على كافة المستويات 
اللغوية, بدا من الجملة, حتى الفقرة 
فى النص. 

وهذا ما يدعو إلى القولء بأن 
الكاتب قد اكثر من استخدام الحيل 
البلاغية المعروفة مثل السجع, 
والجناسء والطباق على مستوى 
الجمل؛ اما على مستوى الفقرة فقد 
أكثر من الاستشهاد بالنصوص 
التراثية خاصة فى الشعرء وكل هذا 
بشكل متعمد» يؤدى إلى التطويل فى 
النص دون داع واضح لذلكء ثم 
يعقد المؤلف مقارنة بين المقامة 


والرواية موضحا أن المقامة نشأت 
لتعليم اللغة, والتكسب, والتعبير عن 
الاحتجاج الاجتماعى لبعض الفئات 
الهامشية ‏ فى المجتمع العباسى ‏ 
التى عانت من تسلط الحكام فى تلك 
الفترة, بينما الرواية تحتاج إلى 
اتساع الفضاء الروائي. حتى 
تستوعب إمكئية تجسليد 
الأشخاص للأحداث, فى لغة رصينة 
غير متكلفة؛ وعلى هذاء فالحديث عن 
عيسى بن هشام فى إطار نشأة 
الرواية. يعتبر حديئًا لا علاقة له 
بالواقع الذى أنتجه. ولا بقواعد 
الكتابة الروائية الصحيحة. 


وفى الفصل الرابع؛ يطرح 
المؤلف سؤالاً مهما حول مدى 
إمكانية اعتبار زينب أول رواية 
مصرية؛ ليقدم الإجابة, بأن هيكل 
كان متأثرًا بالروايات الفرنسية, لكن 
لم يستطع تجاوز التأثر بالاستفادة 
منه بالمعنى الصحيح. بل إنه عاش 
بعض التبعية الذهنية للقصص 
الفرنسى. لذلك لا تعتبر زينب هى 
أول رواية مصرية بالمعنى المتعارف 


عليه للرواية. 


ويختتم المؤلف بحثه الشيق 
من الطبعة الثالثة لحديث عيسى بن 
هشام. متمثلة فى فضل علماء الدين» 
وفضل الأمراء وابناء الأمراء؛ ثم 
الصفحة الأخيرة من الطبعة الثانية, 
والتى أاضيفت إلى الطبعة الرابعة 
وما تلاها من طبعات؛ وهى مجهود 
محمود فى هذا المجال. وعمل غير 
مسبوق لدارسى حديث عيسى بن 
هشام. 

ولكن ثمة طريقًا واسع المجال 
مازال ينتظر صاحب محتوى الشكل 
وتلاميذه. حتى يكتمل هذا المشروع 
المترامى الأطراف. لفك بعض 
معضلات متوارثة ليس فى مجال 
الرواية فحسب., بل فى مجالات 
أخرى واسعة وقعت تحت أسر تبعية 
الغرب. ونحن فى انتظار الخروج من 
هذا الأسر بفضل هذه المجهودات 
العربية النابعة من أبناء وطن منتمر 
إلى ثقافته, معتن بها. 
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د إهدارات جديدة 


تعاشيق . جهاد هديب : 

عن دار «أزمنة للنشرء بالأردسن صدرت 
هذه المجموعة الشعرية , والشاعر لا يحتفى 
بالضجيج ‏ هناك فقط هداة تنبسط على 
وجه الحياة ؛ وعزلة ممدودة . إنه شعر 
ملآن بذناب القمة » وكابة تعتنق الشاعر ٠‏ 
وأفاءع عمياء تشبه الضجر ٠‏ وحنين أسن 
.من أين تسربت كل هذه السوداوية إلى 
صور ولغة . 

الشاعر ؟ هل هناك علاقة بين كل هذا 
وميلاده فى 1577/ إنه يكتفى أن يفتقد 
فحسب: «يذبل الوقت فى ساعة الحائط / 
كذلك الوسادة ؛ إنها تتقيا الارق الذى 
تسرب إليهاء حتى عندما يعيد الشاعر 
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إنتاج المقدس بعلاقة تناصية , فإنه يجىء به 
ممزوجاً وكوابيسه : «لانخلة يهز جذعها 
فيساقط الحما ابيض ابيض/ كان رعب” / 
يعود به محمولاً على الصدىء . 
المخلص والضحية . محمود 
نسيم : 

لم يسع الكاتب إلى صياغة اجوية بقدر 
ماكان يطمح إلى إثارة أسئلة وإشكاليات 
حول المخلص مُمَّددأً فى رؤية عالم خاصة 
بفرد أو جماعة تستشرف الخلاص الفردى 
أو الجماعى , فهو لم يستند فى اختياره 
للمخلص كبطل تراجيدى وقد قام بتطبيق 
تلك الرؤية على اعمال مسرحية لمبدعين 
كبيرين مثل صلاح عبدالصبور ومحمود 


دياب ؛ كما أن الباحث وجهته مجموعة من 
النقاط , منها درجة تأثير كل من التصورات 
الدينية والاخيلة الشعبية والتراث الشفهى 
فى تشكيل نموذج المخلص , بالإضافة 
لمجموعة من الاستلة حول الملاقة بين 
تجسدات المخلص فى الأعمال الإبداعية , 
والتحولات الاجتماعية . 
الأرواح البيضاء . حسين 
القهواجى : 

«قصائد للنسيان والتلاشى فى هباءات 
النور» هكذا اختار الشاعر التونسى عنواناً 
فرعياً لعمله الشعرى , مستبطناً عذابات 
ابن مقلة الخطاط . وفريد الدين العطار 
وعيد الكريم الجيلى (اللمتصوف) وابى 


نواس وفان جوخ فى ست قصائد تتخذ 
من كل شخصية قناعاً يرى الشاعر من 
خلفه تراجيديا حاضر الجماعة : «تاريخنا 
مصاحف مخضبة بالدماء / وفقهاء 
عصبيون إذا سمعوا هديل الورقاء / قالوا 
فى العثقاء» . 


خماسين : 

كتاب غير دورى يأتى من الإسكندرية ٠‏ 
عاكساً جهداً طيبأ . وصورة صادقة لحركة 
الثقافة المستقلة فى الأقاليم ؛ ففى الكتاب 
كم هائل من النصوص التى تطمح إلى 
تحقيق شعرية مختلفة, وقد تنوعت تبويبات 
الكتاب بين قصة وشعر ومسرح ودراسة 
نقدية نمير أن ابواباأ أخرى فقدت مبرر 
وجودها , وتسميتها بالكتاب . 
جبال . سيف الرحبى : 

عر المؤسسة العربية للدراسات والنشر 
ببيروت صدرت هذه المجموعة الشعرية 
لشاعر مازال يواصل رحلة الإبداع الوعرة 
عبر مسيرة طويلة بدآها بديوان «نورسة 


الجنون» فى 19/8١‏ , وهو فى «جبال» يحرر 
النص من التجريد كسمة اساسية لازدة 
أعماله السابقة ٠‏ بينما يمحتل الهامشى في 
هذه للجموعة 
شعرية خاصة تنأى به عن الابتذال . 

ونحن نجتاز معه بوادى وصحارى ٠‏ 
ونصطدم بجبال تؤطر ذاتا تستفيق على 
إحباطات واحلام غير «ستحلم أن 
هناك مستقرأ وكتبا/ وريما ثورات تقلب 
وجه العالم/ فمضيت تاركا كل شىء 
وراءك» ويبصوت ممترج بالمرارة يذعن 
الشاعر لروح الياس :«هكذا / من غير 
أاحلام ولا معجزات / موجودون فى أرض 
الله والبشر/ الأرض ... يكفى أنها تتسع 
لسرير وقبر / وبينهما ضحكة سوداء» . 

شمس الصباح البعيدة ل 
عبدالله خيرت : 


النص بعد أن يمتنحه 


هلماذا تفقد الأحاسيس حياتها حين 
تبتذلها الكلمات؟» إن طرح السؤال على هذا 
النحو فيه تفسير لقلة إنتاج الكاتب. فَعَبِر 


رحلة إبداعية جاوزت. ربع قرن كان 
الحصاد ملا فى ثلاث مجموعات قصصية 
:«الزجاجمو«رحلة الليل» ثم «شمس الصباح 
البعيدة» التى صدرت مؤخرأً عن الهينة 
العامة لقصور الثقافة, وقد تعامل عبدالله 
خيرت مع اللغة من خلال ميزان حساس 
يعادل بين المشاعر والمفردات؛ وعلى هذا فقد 
أجهض افكاراً قصصية كثيرة لان 
يحيى حقى بسؤاله كان يقف حائلاً بين 
الورق وبينه. ولذا جاءت هذه المجموعة فى 


سبع قصص تشتغل فى أغلبها على عامل 


والحاضر تضيع؛ ففى قصته «شمس 
الصباح البعيدة» يُستخدم ضمير الغائب 
مدَعْماً غياب شخص القصة عن حاضره 
فهو يرى شمساً لم تطلع؛ ويقرأ جريدة 
قديمة؛ وهناك دائمأ مقارنة بين زمن الآباء 
بجديته؛ وزمن الابناء بانفلات معايير القيمة 
والقيم. 


الهرجان التجريبي ودورته الثامنة 


المهرجان المسرحى التجريبى فى 
القاهرة عمره ثمانى سنوات: وهى 
تجمع للمسرحيين : مصريين . عرب 
أجانب . ونقطة التقاء لمختلف 
التيارات والاتجاهات المسرحية: إنه 
محاولة للتلاقى والتحاور والنقاش . 
وربما يكون طريقا لتبادل الخبرات 
والمعارف . فى دورته الثامنة يغدى 
ملتقئُ لثلاث وأربعين دولة من 
مختلف دول العالم, لفترة زمنية هى 
أحد عشر يوما تعد سوقا للفرق 
المسرحية التى تعرض سلعها الفنية 
وتتبادل الخبرات والاتفاقيات . 

أهم ما يميز هذا المهرجان ‏ فى 
ظنى ‏ هو محوراه الاساسيان . 
المحور الأول حول مسرح أمريكا 
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اللاثينية لدئ مبنافيه وثقاده, 
واتجاهات التجريب فيه والتيارات 
العنافنيزة :وقد تدك عن هذا 
اللمسرح مشاركون من المكسسيك 
وكوبيا والبرازيل وأرجواى 
والارجنتين . أما المحور الثانى فكان 
عن مسرح أمريكا اللاتينية لدى 
مبدعى ونقاد أورويا والولايات 
المتحدة والعالم العربى من المغرب 
وبولندا وإيطاليا وسوريا وانجلترا 
ومصر .وتعود أهمية هذين المحورين 
أنهما مهدًا لرجال الممسرح من 
المصريين والعرب والأجانب التعرف 
على مسارح قارة أمريكا اللاتينية . 
وهو جانب مجهول للكثير من هؤلاء 
المسرحيين . 


العروض المسرحية : 

اتسمت عروض المهسرجان 
المسرحى وقد مثلت ثلاثاً واربعين 
دولة . بمستواها الإبداعى المتفاوت 
فى الدرجة الفنية على مستوى 
التقنية أو المنهج أو اسلوب التناول 
والتأويل , بل فى درجة تفهم 
«الفتجريبة داخل المادة السرهنية 
المعروضة . وعبر مالا يقل عن خمسة 
وثلاثين عرضا مسرحيا نكتشف من 
بينها تجارب مسرحية هامة لاتزيد 
عن عدد أصابع اليدين , يمكن أن 
يعتد بتجريبها » من بينها العرض 
البولندى «كارمينا بورانا» » والعرض 
النمساوى «تيتيانا» . ومن هولندا 
«الرجل الذى تمنى» . ومن سويسرا 


«كتاب التأويلات» ومن سنغافورة 
«أحفاد الأوميرال» . ومن رومانيا 
«بانتوميماء ؛ ومن جنوب أفريقيا 
«قطا. موسيقى البلوزءو 
«المجداف والزهرة» عند التشيك » 
«والمعبد» من مصر «والكراسى» من 
لبنان . 


عروض المسرج البولندى 


ورغم أن هذه العروض التسع 
تمثل مداخل للعمل المسرحى الآ أنها 
تطرح تساؤلات حول مصطلح 
التجريب ذاته » وتدعونا إلى وضع 
هذه التساؤلات فوق ساحة النقاش . 

فهل السرح العاللى اليوم 
بافتقاده النص المسرحى ‏ وهو 


أساس متين لتكوين العرض 
المسرحى ‏ واستبداله بمفردات 
العرض المسرحى الأخرى » قد تسبب 
عنه ضعف فى بنية العرض نفسه؟ 
ألم يعد المسرح هاجسا جمعيا 
يستثير ذات المتلقى » ويستنفر 
النفس للتساؤل عن معنى الحياة 


/ا1 


وجوهر الوجود الإنسانى؟ 

أفى ظل التقنيات الحديثة » 
ينسحب المسرح إلى الوراء » وتتقدم 
وسائل الإعلام الأخرى من تلفزة 
وشرائط فيديو وسينما لتحل محل 
التجربة المسرحية ؟! 

يجيب المهرجان الدولى للمسرح 
التجريبى فى دورته الشامنة على 
بعض من هذه التساؤلات . لكنه 
يتوقف عن أن يمنحنا الإجابة العلمية 
عن البعض الأهم . 

فالتجريب ينظر هنا داخل هذه 
التسروض بعلتين تي الكلضسة: 
باعتبارها وسيلة ووسيطا للعمل 
الفنى , وبالعين الأخرى للفنون 
المرئية والسمعية : يستقى منها 
تجريبها المسرحى الجديد . وتنطبق 
هذه الرؤية على تلك العروض 
اللسرحية التسعة ؛ التى تحدثنا 
عنها سلا : 
بعض عروض ال مهرجان المتميزة 
«كراسى لبنان وعبثيتهاء 

تقدم فرقة مسرح بيروت تجربة 
هامة تدل دلالة مؤكدة على أن لبنان 
فى تجاربه المسرحية يُمثل علامة 
مضيئة من علامات المسرح العربى 
ومع أن هذا المرض المسرحى 
«الكراسى» لم يفز بأى جوائز 
المهمرجان » إلا أنه ينتتمى إلى 
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العروض المسرحية التجريبية الجادة 
التى نستقبلها بكثير من الحفاوة 
والتقدير . سواء على مستوى 
التعامل مع التقنيات الحديثة 
واس تخدام أبسطها ؛ أو على 
مستوى تأويل لغتها الممسرحية 
الجديدة واستنباط اجمل مافيها . 
لاينبع تجريب هذا العسرض 
اللسرحى اللبنانى من مفزاه 
الإنسانى الرمزى الفاضح فقط ؛ ولا 
من استفادة المخرج من مادته 
العبثية/ الكلاسيكية بعد إعادة 
صياغتها فحسب ولا حتى من مجرد 
الآداء الجيد الموفق للممثين البطلينٌ 
فقط , بل إنه يأتى كذلك من التجريب 
الناشئ عن تناول هذا الموضوع بدقة 
عبر مفهوم عصرى ويلغة جديدة 
تضرب بهذا العبث الشكلى عرض 
الحائط . وتحيل إلى رؤية فلسفية 
يومية ؛ تنزع من العبث غموضه ٠‏ 


مصر فى معيدها مابين الطوق والأسورة! 

عن رواية يحيى الطاهر عبد 
الله وإعداد سامح مهران وإخراج 
ناصر عبد المنعم ؛ نشاهد محاولة 
تجريبية أخرى لدارماتورجية العمل 
الروائى ؛ للأخذ منه بما هو اكثر 
جذبا وإبهاراً للعيون عبر ما يُطُلق 
عليه مجازا بالاصالة . فالمسرحية 


تقدم علامات وطقوساً ومشاهد 
استرجاعيه من الرواية المصرية 
الرائقة ليحيى الطاهر . 

وتنبع أهممية هذا العرض 
المسسرحى ‏ فى ظنى ‏ فى أنه يطرح 
على مستوى لغته المسرحية تزاوجا 
مابين المادة الروائية/ 
الدراماتورجية . ومفردات العرض 
المنسرحى . ويكاد العرض المسرحى 
فى مجموعه أن يصل إلى تقديم حالة 
طقسية مصرية قديمة يشوبها 
التفاوت والتردد فى الطرح ما بين 
الدلتا والممعيد والنوبة ؛ وكسان 
العرض يريد أن يقدم كل شئ فى 
جولة سياحية مصرية . ومع ذلك 
فالعرض فى ذاته يقدم لنا محاولة 
فى كيفية الاستفادة من الشعائر 
الطقسية , كمدخل يوغل بنا لاقتحام 
المرجعية الطقوسية النابعة من تراثنا 
للعودة إلى الاصالة الإنسانية 

أما قيمة المعبد «اللسرحى» من 
إعداد سامح مهران ورؤية ناصر 
عبدالمنعم فهى مغامرة التجربة 
المسرحية فى الولوج بجرأة داخل 
العالم الروائى المركب عندما يُقّتحم 
ليستحيل عملاً مسرحيا . ويكفى 
المعد والمخرج المغامسرة وروح 
الاستكشاف , لكنها مغامرة تحتاج 
إلى التوقف النقدى الدؤوب عندها . 


جنوب افريقا والكابريه السياسى. 

قدمت فرقة «منظمة ماميلورى 
المسرحية» العرض المسرحى «قطار 
موسيقى البلوز» ؛ ويصور العرض 
السحرحى جال جدوب اشريقينا 
وحاضرها ويلقى الضوء على 
الصراع الدائر فى مجتمع يتغير 
تركيبه الاقتصادى والاجتماعى 
والسياسى فى سرعة لاهثة . يمثل 
هذا العرض المسرحى ‏ الذى تقوم 
بنيته على «النمر» السرحية , 
واللوحات القصيرة السريعة رؤى 
أربعة ممثلين شباب يغيرون من 
أدوارهم » وينتقلون فوق خشبة 
المسرح من مكان لمكان ؛ ومن زمان 
لزمان . يرتدون كافة أقنعة الادوار 
التى يمثلونها ويشكلون بها وجوههم 
لكنهم لايستخدمون أقنعة حقيقية » 
إنهم يوجهون نقدهم اللاذع لكل 
الأرضاع الاجتماعية والاقتصادية 
والسياسية فى بلادهم . 

ويعتمد العرض فى لغته المرئية 
والأدبية على المفارقة الساخرة التى 
تعكس مختلف الاوضاع المتردية 
داخل جنوب افريقيا قبل تولى 
مانديلا السلطة فى البلاد وأثناء 
وجوده . 

كان الشكل الأمثل لتقديم هذا 
العرض المسرحى هو تجريب 
الاسلوب القائم على النكات 


والمفارقات السياسية التى تسخر من 
كل شسئ . وخلق هؤلاء الفنانون 
الأربعة حالة من التشخيص ؛ وموا 
مسرحا داخل مسرح ؛ ولم يعتمدوا 
على ديكورات بعينها , بل خلت 
خشبة المسرح منها ومن قطع 
الاكسسور أو ما يطلق عليه 
بالمهمات اللسرحية , فنشاهد فراغاً 
مسرحيا وشبابا يشغلون هذا 
الفراغ بحيويتهم المتدفقة وإيقاعهم 
الأفريقى الحى .. وقد حصل هذا 
العرض على جائزة أحسن عرض 
مسرحى . 
«كارمينا بوراناء 
وأخيرا تشارك فرقة الممارسات 
الممسرحية «فرقة جاردينتسى 
المسرحية» البولندية بأولى عروضها 
بمضرهذا العام يعد مسحناولات 
عديدة سابقة باءت بالفشل .وفرقة 
جاردينتسى لايقوم تجريبها فى هذا 
العرض المسرحى على ترجمة اوبرا 
«كارمينا بوراناء الموسيقية لكارل 
أورف » وإحالتها من مفهومها 
الموسيقى / الأوبرالى البحت إلى 
رؤية مسرحية خالصة . ولم يكن 
مخرج العرض السرحى 
فوودجيمييش ستانييفسكى -781 
اوم 01ة)5 00211012 يرمى لتقديم 
الغناء الأويرالى المقاطع من التمثيل 


الحوارى أوحتى تحافظ محافظة 
حرفية على الطابع الروائى 
الاسطورى للتنمية الرئيسية لها . 

كان عرض «كارمينا بوراناء 
البولندى يعتمد على الروح والجوفر 
التى تفض بكارة البراءة المزيفة , 
وتسعى إلى فضح المألوف » يستند 
العرض المسرحى فى مرجعيته إلى 
مراجع متعددة » تشمل مقتطفات من 
الشعر للقرنين الثانى والثالث عشر » 
تمتزج مع القصة الانجلو/ نورمانية 
المعروفة باسم «ترسيتان وإيزولدا» 
فهذا العرض هى نتاج لهذين العملين 
الادبيين » وهى فى مجمله يعالج 
مسالة الحب والموت . 

إنه من أهم عروض المهرجان 
الدولى ويكتفى ببلاغة خلاصة 
التجريب فى خلق علاقة حميمية ما 
بين لغة العرض المسرحى ؛ ولغة 
النظارة المتواجدين يطوقون ما 
يشاهدونه جالسين فوق الخشبة . 
ويلغى المخرج بهذا صالة المتفرجين 
؛ محطماً معها تقاليد مسرح العلبة 
الإيطالية بكل موروثاته ومعماره . 


وليس تحطيم هذا المعمار بأهم 
أعمدة التجريب فى هذا العرض ؛» ولا 
تمكن الممثلين الشباب البالغين أربعة 
عشر فتى وفتاة وسيطرتهم على 
أجسادهم يشكلونها وفق مايرون, 
بأهم سمات التجريب داخل هذا 


1. 


العرض المسرحى ٠‏ إنما ينبع الجديد 
فى محاولتهم خلق حالة مسرحية 
طقسية تعيد المسرح إلى أاصفى 
ينابييعه الأولى . عندما خلق من 
الاسطورة وشكَلهُ الطقس الإتسانى . 
نحن نشاهد لاممثلين بل اجسادا 
تصارعها أرواحها النزقة ٠‏ الحزينة 
النقية . اجساد عطشى للتلامس 
والاقتراب , للمعرفة الحسية , 
والانسانية » ضعيفة أمام حاجاتها 
الروحية الصافية . 

هذا تقييم لبعض العروض 
السرحية ؛ وهى محاولة للتعريف 
أكثر من كونها تحليلأً نقديا نهائياء 
لأن المكان لا يتسع لتقييمها جميعأ , 
وتبقى بعض الملاحظات الجوهرية 
التى أرى أنه يجب التوقف عندها 
وتؤخذ فى الاعتبار عند اقتراب موعد 
المهرجان التالى فى دورته التاسعة: 

يجب إعادة النظر فى تحديد 
عدد الدول المشاركة وعدد العروض 
المسرحية»لاينبغى أن تزيد عن نصف 
عدد ماقدم هذا العام ؛ بل أقل من 


هامش: 


النصف . ليقدم المبدع للسرحى 
(المصرى العربى ‏ الأجنبى) عروض 
المسرحية بأسلوب يساعد النظارة 
على استيعاب ما يراه » ويقدر من 
التأنى والرغبة فى التعرف على 
الجديدء وربما تكون إطالة فترة 
المهرجان من إحدى عشر يوما إلى 
شهر يكون مقترحاً نافعاً للتعرف 
على حركة المسرح الجديد . 

لا يمكن لهذه الملاحظة أن تتحقق 
دون حدوث عمليات فرز وتصنيف 
دقيقة لعروض الدول المشاركة قبل أن 
يستضيفها المهرجان . فالافضل ؛ له 
حق مشاركة الاستضافه » وأقترح أن 
يستهان بالقناصين الملسرحيين 
الملتخصصين للسفر إلى الخارج , 
وأختيار أحدث ما تنتجه قرائح 
الفنانين المسرحيين فى أنحاء العالم. 

من الضرورى حدوث تحاور ما 
بين المبدعين / الفنانين » والنظارة / 
المتلقين حول التجربة الممسرحية وما 
يعن لهؤلاء وأولئك مناقشته من قضايا 
الفن . حتى تزداد الاستفادة المتبادلة. 


لقد أثبت هذا المهرجان الأخير 
للمسرح التجريبى أن جماهير 
النظارة عبر السنوات السابقة تكونت 
لديها القدرة الواعية لمعرفة العرض 
المسرحى الجيد من غير الجيد وفرزه 
بل إن جمهورنا غدا قادرا على 
اختيار الاصلح فينا الذى يتلاءم مع 
أطر التجريب المسرحى الجديد , 
«وثيماته» , وأفكاره الطليعية . لذلك 
أقترح أن تكون ثمة جائزة تخصص 
لذوق الجمهور اختياراته. وهى أقرب 
تكون لجائزة النقاد . فالجمهور هو 
صاحب المصلحة الأولى فى تقييم 
مايراه : وهو حريص على اختيار 
المتروشن الافتشمل ذاهل هذا 
المهرجان الدولى الهام . من هذا 
المنطلق سدكتشف جزائز يحددها 
هذا الجمهور لعروض تستحقها 
بالفعل . ستختلف وتتابين » وفى 
بعض الأحيان قد تتفق مع بعض 
جوائز اللجان الرسمية .. لكنها . 
بلاريب . ستكون أكثر صدقا 
وظفوها .1 


هناء عبد الفتاح 


كاتب هذه الدراسة درس المسرح فى بولندا لفترة طويلة؛ وكان من آهم المتابعين للفرق المسرحية التى تقوم عروضها على التجريب, ولقد رشح 
منذ عامين هذه الفرقة لتشارك فى المهرجان الدولى للمسرح التجريبى. ولم تتمكن من الحضور إلى مصر لانشغالها فى عروضها المسرحية. 
وزياراتها للخارج. واخيرًا نجحت إدارة المهرجان والسيدة الملحق الثقافى بسفارة بولندا فى دعوة الفرقة. واشتراكها فى مهرجان هذا العام. 


ردود وت قَ ت 


رسالة من المهدى اخريف 


أصيلة فى ا سبتمبر11955 
. الاستاذ الشاعر / احمد عبدالمعطى حجازى 
تحية خالصة 

لقد سرّنى كثيراً ظهور «قبض ريش» فى «إبداع». 

إنها المرة الأولى التى أنشر فيها شعراً فى مصر العزيزة. 

لكن لا أخفى عنك عدم ارتياحى للتعديلات المحدودة التى مست بعض الأسطر والكلمات من القصيدة وخاصة: 

| ص :٠١‏ س ٠‏ : أبدلت لفظة «نادى» ب «حفل» على هذا النحو: [فى حَفْل ما بعد الحَدّاثة]. ريما بهدف الحفاظ على 
سلامة الوزن. والحال أن المتنبى نفسه يقول: 

أصخرة أنا مالى لا تحركنى هذى المدام ولا هذى الأغاريد لأنّ الساكن الزائد هنا يدخل؛ وأنت العارف فى باب 
الجوازات الواسعة الاستعمال رغم أنها مستقبحة. هذا فضلاً عن أنْ كلمة نادى ذات دلالة تهكمية خاصة فى السياق الذى 
وظفت فيه بينما كلمة «حفل» تضعف الدلالة وتجعل من لفظة «سهرة» الموالية غير ذات معنى. 

ب فى ص 70 س ؟ من أسفل الصفحة عد لَنْ هذه الجملة الأصلية: حَفَف دَاءَ ك بالسّعوط ب : خفف بالسعوط الداء. 
مع أننى تعمّدت, حفاظأ على التقفية الساخرة. الاجتراء على استخدام تفعيلة الكامل (متفاعلن) حَدَاءَ مضمرة (منّفا - 
فعلن) هكذا: 

وبعيد دَيِْك اليك فى الحمّام 


خفَّفْ دَاءَكَ بالسعوط 


16١ 


متفاعلن/ متفاعلن/ متفاعلن/ متّفا/ متفاعلان. 

ريما كان الاحرى كتابة القصيدة بأحرف متباينة حجماً وشكلاً بحسب تبايّن وتعدد مستوياتها دلاليّاً وبلاغياً وإيقاعياً 
ليظَهْرَ بجلاء اكبر الشغل البنائى المركٌب والعميق للنص الذى يدور كما هو راسخ حول أزمة الخلق الشعرى تمامأ كما فى 
قصائد سابقة لى ولاحقة. وهو أيضاً يتخذ من استعصاء القصيد وتمنعه ذريعةٌ لتدفق القول الشعرى والاستيهامات 
والبوح والمناجاة واللّعب واللغو والتهكم والتجريب: تجريب ممكنات الكلام الشعرى ولا ممكناته أيضاً, لم لال بلّفث؟: نعم 
هل وُفقت؟ رَبّما. بحسب الرؤى المختلفة للامور. لكن الأهم هو الاجتهاد والمغامرة وَعَدم الاجترار أو القبول بالسائد» 
وبالسهل المبتذل.. لذلك, وسعياً منى لفهم أفضل لتجربتى الشعرية من لدن قراء الشعر فى مصر سوف أبعث إليكم 
بقصيدة شعرية جديدة فى الأسابيع المقبلة. 

مع اعتزازى وتقديرى للدور الشعرى البارز الذى تشغله تجربتك الشعرية الفذة فى شعرنا العربى الحديث وكذا 
للجهود الثقافية المتميزة والفاعلة من خلال «إبداعء وغيرها من المنابر. مع تحياتى إلى الاستاذ الشاعر حسن طلب 
وعبدالمنعم رمضان: 

المهدى اخريف 
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المهدى أخريف زميل قديم وصديق حميم. وقد تلقيت قصيدته الأولى «لإبداع» بترحيب ونشرتها بفرح واعتزاز. 
فهذا الشاعر وجه أصيل من وجوه الحركة الشعرية المغربية والعربية. فمن حقه أن يحتل مكانه فى :إبداع»؛ ومن 
حقه أيضا أن يعترض على التعديلات الطفيفة التى أجريتها بأخوة فى قصيدته الجميلة «قبض ريش». 

لقد شجعنى على إجراء هذه التعديلات عاطفة الاخوة التى تحكم علاقتى بالشاعر. وحرصى على نشر 
القصيدة مبرأة من الهفوات العروضية التى وقع فيهاء وظنى أن هذه الهفوات إنما وقعت سهوا . 

لكن الشاعر يقول إنه قصد كل كلمة فى قصيدته. فإذا كان قد اضطر إلى بعض الجوازات» فلانها جاءت 
ضمن سياق لا غنى عنه للقصيدة. 

وانا مع الاستان اخريف فى أن كلمة «نادى» تحمل فى هذا السياق الدلالة التهكمية التى أشار إليها. لكن 
حذف المد فى الكلمة لتصبع «ناد» لا يجوز, فإن أجازه الشاعر لنفسه فهو جواز مستقبح كما يقر هى بنفسه؛ فهو 
يعرف الفرق بين الجواز الحسن المأنوس والجواز القبيح المعيب وإذن فنحن متفقان. 


وإلى اللقاء فى القصيدة الجديدة التى وعدنا بها.. 
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رسالة الدزمارك 


أسبوع ثقافى مصرى دنماركى 


لعل الوفد الشقافى 
المصرى الذى زار الدثمارك 
فى الفترة من ؟3 إلى ٠١‏ 
سبتمبر الماضىء؛ أن يكون 
هو الأول من نوعه فى تاريخ 
العلاقات الشقافية بين 
البلدين, فإن لم يكن الأول. 
فلعله يكون الأاضخم والأهم 
بما ضمه من كفاءات رفيعة ويما 
مثله من تنوع فى النشاط ففى 
مجال النقد الأدبى كان هناك 
الدكتور عبد القادر القط. وفى 
المجال الثقافى العام كان الدكتور 
ميلاد حنا, وكلاهما أشهر من أن 
يعرف, وكان فى الرواية علمسان 
كبيران من اعلام هذا الفن هما 
إدوار الخراط وبهاء طاهرء وفى 
الشعر كان فاروق شوشة وأحمد 


1 1ن[ مك151 منوعظ -1032151 


الشهاوى. بالإضافة إلى نبيل 
عبدالفتاح الباحث المتخصص فى 
الدليق السياسى وافؤراسيات 
الاسترا. ؛ وإلى جانب هؤلاء كان 
أعضاء فرقة الموسيقى العربية 
بمواهبهم الآسرة وفنهم الأصيل: 
عازف الكمان فاروق البابلى 
وعازف القانون مصطفى الفقى, 
وعازف الناى محمود كمال؛ 
وعازف الإيقاعأسسامة 


عبدالمقصود؛ اربعة 
عازفين حقاء ولكنهم 
استطاعوا أن يقوموا مقام 
أوركسترا كامل. ومعهم 
المغنية الفنانة فاطمة 
الجنايشى, والمغنى الفنان 
محمود عبد الحميد. 
ورافق الوفد عن العلاقات الثقافية 
الدكتور انور ابراهيم صاحب 
الترجمات والمقالات المتنوعة عن 
الادب الروسى. 


وقد تمت دعوة هذا الوفد الكبير 
بمبادرة من تجمع السنونى الثقافى 
فى الدنمارك؛ ويالتعاون مع وزارة 
الثقافة المصرية؛ وبدعم من بعض 
الوزارات والمؤسسات المهتمة فى 
الدنمارك؛ وجاتت زيارة الوفد 
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الصضرزى ردا على زيارة الوقد 
الثقافى الدنماركى للقاهرة ذ 


فى إتمام هذا النشاط الثقافى إلى 
جهود منعم الفقيرء الشاعر 
العراقى المقيم فى الدنمارك؛ وزملائه 
الملتتحمسين لهذا المشروع من 
الشعراء الدنماركيين. 

كان أول ما خطر ببالنا ونحن 
فى الطائرة, أن هذه الرحلة ستكون 
فرصة طيبة للاحتكاك المباشر 
بالشثقافة السكندناقية عامة, 
والدنماركية خاصة؛ فاستسلمنا 
لأحاديث شتى امتزج فيها ما نعرفه 
بما نتتوقعه. وكانت ترف حولنا 
طيوف من هنريك إبسن وإدوارد 
جريج النرويجيين وسترندبرج 
السويدى., أما الدنمارك فلا 
يذكرها أحد إلا ويذكر معها أعلامها 
الكبار: الفيلسوف الوجودى الرائد 
سورين كيركجور (05اا . 
5) والاديب العالمى الكبير الذى 
اقترن اسمه بقصص الاطفال: 
هائز كرسيتيان اندرسن (18.5 
18075), وعالم الفيزياء النووية 
الشهير نيلز بور  ١4885(‏ 19537) 
الذى وضع نموذج الذرة المعسروف؛ 
ولثلاثئتهم كتب منقولة إلى العربية, 
فقد ترجم المرحوم فؤاد كامل كتاب 
(رعدة وقشعريرة) لكيركجور. 
فضلا عن الكتاب الذى ترجمه 
د.عادل العوا عن حياته وفلسفته., 


والكتب التى وضعها عنه كل من 
الدكاترة: فوزية ميخائيل وإمام 
عبدالفتاح إمامرعلى 
عبدالمعطى. أما أندرسن فقد ترجم 
قصصه محمد إبراهيم الدسوقى 
ونشرها عام :144٠‏ وأعيد نشرها 
ضمن ساسلة الآلف كتاب الأولى فى 
مطلع الستينيات تحت رقم (5175), 
كما تزجم الذكتور ركسسكيسق 
شحاته كتابا مهما لنيلز بور 
تحت عنوان (الفيزياء الذرية والمعرفة 
البشرية)؛ غير أننا لم نجد فى 
الدنمارك حركة ترجمة موازية من 
العربية: اللهم إلا بعض اعمال 
لنجيب محفوظ وبهاء طاهر. 
وغير الأعمال الشعرية التى تتم 
ترجمتها الآن بمبادرة من تجمع 
السنونو. ومع ذلك قد لفت نظرنا 
وجود مجموعة من الباحثات 
والباحثين الدنماركيين الشبان, 
يعكفون الآن على دراسة الادب 
العربى المفناضتر فى الجامئعات 
الدتماركية: خاصة: الجامفات 
الكبرى الثلات فى كوينهاجن 
وأوغسوس وأودينسى؛ وقد تواقد 
بعض هؤلاء على ندوات الأاسبوع 
الثقافى المصبرى وحضبروا:امسياته: 

غير أن صورة الثقافة الدنماركية 
لا يمكن اختزالها فى هؤلاء الأعلام 
الثلاثة: كيركجور وآندرسن وبورء 
فالدنمارك بلد عريق له تقاليد ثقافية 
أصيلة انحدرت إليه عبر القرون, ولا 


تزال بعض عناصرها حية فى 
الشخصية الدنماركية المعاصرة. 
ويستطيع أى زائر للدنمارك أن يحس 
بالجذور العميقة للحياة الثقافية 
الدنماركية. وهى جذور لا تنفصل 
عن أرض التراث الشعبى المحلى. 
وإن كانت تستمد بعض النناضر 
المشتركة من التراث الأوروبى بشكل 
عام. 
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ويكتجلئ الراك القتفيبى 
الدنماركى أوضح ما يتجلى فى 
الفنون اليدوية مثل النسيج والخزف. 
كما يتجلى فى الموسيقى والرقص 
والقص الشعبى الذى يتواصل مع 
روح اشدرسسن. اما العناصر 
الأوروبية فتظهر فى موسيقى الجاز 
والموسيقى اللامقامية والرسم 
التجريدى والنحت الحديث والادب 
الواقعى والعمارة. وقد استطاعت 
الشخصية الدنماركية أن تقيم مزيجا 
فريدا:ناجها من هده العتاصر 
الثقافية. وربما ساعدها على ذلك 
تاريخها الذى يعود إلى عشرة قرون 
قبل الميلاد حيث توجد أثار قديمة 
للإنسان فى الدنمارك تعود إلى ذلك 
التاريخ؛ غير ان الحديث عن تاريخ 
حقيقى للشعب الدنماركى يجب أن 
يبدأ بالقرن الخامس الميلادى؛ حيث 
كان الدنماركيون ضمن شعوب 
الشمال يشكلون قوام حخسارة 
الفايكنج؛ ومنذ القرن التاسع الميلادى 
أخذ نجم الدنمارك فى السطوع إلى 


الشاعر: كلاوس بونه بياو 


أن استطاعوا تأسيس الاتحاد 
الانجلى اسكندناقى فى القرن الحادى 
عشر تحت حكم كنوت اناك[ 
الشانى؛ واستدت امبراطوريتهم 
لتشمل أجزاء من السويد والنرويج؛ 
واجزاء اخرى من شمال بريطانيا 
وشرقها.ء وامتد النفوذ الدنماركى 
جنوبا إلى الاراضى الفرنسسيسة 
والإسبانية. وقد ظل النزاع بين 
الدنمارك وجيرائها قائما لقرون 
طويلة بين مد وجزر وانتتصار 
وهزيمة, إلى أن استقر بها الحال 
فى القرن الماضى. حيث كانت قد 
اعتنقت البروتستانية منذ القرن 
السادس عشر فى عصر كريستيان 
الشالث, وأ د اللوترية مي 


المذهب الرسمى للدولة. 


1 ل يييلاة 
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الشاعر الراحل: إيقان مالينوفنسكي 


يمثل القرن التاسع عشر أزهى 
الأدب الدنماركى فهو عصر 


الشاعر: فرانك ييجر 


كيركجور وجسروند 
وآاهلنجشلانجر وأندرسسن, وفى 
هذا القرن تم تأسيس دستور جديدء 
وتمت تنقية اللغة الدنماركية وإنشاء 
المدارس, كما تم نبذ الحكم المطلق 
فى عصر فردريك السابع الذى أنشاً 
أول حكومة نيابية فى البلاد؛ كان لها 
صدى واسع فى أورويا. 

هذا التراث الطويل هو الذى مكن 
الدنمارك من المشاركة فى الحضارة 
المعاصرة بنصيب ملحوظ؛ فهناك 
نيلز بور العالم الرائد فى الفيزياء 
الذرية كما أشرنا من قبل, وهناك 
نتماركينون امن لهم 
إسهاماتهم المعروفة فى اللغويات 
المعاصرة مثل راسموس راسك 
علكة1 كناتمكةه وقيلهلهم طومسن 


عو ررح و جا 00 سمي مويه اراك الاو لوا الا 


1١ه‎ 


5 اااأما فى الأدب فقد 
نجح أدباء الدنمارك فى الحصول 
على جائزة نويل ثلاث مرات, الأولى 
كانت عام 117 حين حصل عليها 
أديبان دنماركيان معا ‏ وهى من 
المرات النادرة التى منحت الجائزة 
فيها لأديبين ‏ هما الشاعر مارتن 
اندرسن نكسب وت©711.5006756 
0 المعروف ب أدولف 
جيلي روبطنهع1اء[4.6 
86»0 (ء11.8065 والكاتب 
هنريك بونتوبيدان 
م0 أما الجائزة 
الثالثة, فقد حصل عليها عام ١9144‏ 
الشاعر الدنماركى ج.ف.ينسن 
56 ,. ونحن لا نكاد نتعرف 
عنهم فى العربية شيئا؛ كما هى 
الحال مع الشاعر الفيلسوف بييت 
هاين مك2.11, 

ينتمى الشعراء الذين شاركونا 
أمسياتنا من الدنمارك إلى أجيال 
أحدثء منهم الشاعر كلاوس بونه 
بياو الذى كان ضمن الوفد 
الدنماركى فى مصر. والشاعرة 
نينا مالينوفسكى ابنة الشاعر 
العمروف الراحل إيفان 
مالينوفسكى, وكذلك الشاعرة 
ماريانا لارسن. وميرتا بروس 
هيلا التى اربت على التسعين ولا 
تزال تتمقع بروح شابة تمكنها من 
حضور الأمسيات وقراءة الشعر 
والاستماع إليه. ومنهم كذلك الشاعر 
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يانوس كودل و قاب.ياكء, 
وكونى بورك ومورتن سنوكورد 
وبيتر لاوكسن وكريستيان الذى 
يمستحق أن نقف عنده لأنه ابتدع 
تقليدا غريبا فى إلقاء الشعرء فهى 
يحمل صندوقا ظهر كل يوم سبت» 
ويصعد فوقه عند أحد الميادين ليلقى 
أشعاره على جمهرة المارة الذين 
يتحلقون حوله ويحيونه ببعض 
النقود. أما الشاعرة السويدية 
كارين فيسترلوند, فتمثل أيضا 
نمطا شخصيا فريدا بروحها الحية 
التى تكاد تحس معها بروح الشرق 
وقد تلبست جسدا سكندنافياء وهى 
إلى كونها شاعرة؛ فنانة سينمائية 
لها إنتاج بارز فى الأفلام القصيرة. 
وقد شاركت ببعضها فى مهرجان 
الإسماعيلية. 

فتتح الدكتور عبد القادر القط 
أسبوعنا الثقافى بكلمة فى أوغوس 
حاول فيها أن يرسم صورة للمشهد 
الشعرى المعاصر فى مصر؛ وعاد 
ليتحدث فى كوينهاجن عن الموضوع 
نفسه بشئ من التفصيلء فبدأ من 
رواد الشعر الحر إلى جيش كاتبى 
قصيدة النثر من شباب التسعينيات, 
مرورا بالسبعينيات؛ مميزا بين 
(سكة السلامة) و(سكة الندامة)؛ ولم 
ينس أن يدق ناقوس الخطر وهو 
يشير إلى (سكة اللى يروح ما 
يرجعش)؛ وقد نطق هذه التعبيرات 
بالعامية فى سياق الكلمة التى القاها 


بالإنجليزية. 

تلقى الجمهو الدتماركى 
نصوص إدوار الخراط وفاروق 
شوشة واحمد الشهاوى بإصغاء 
شعائرى ينبئ عن اهتمام مفهوم 
بنصوص ثقافة مغايرة؛ وقد حمل 
الشاعر العراقى/ الدنماركى سليم 
العبدلى عبء الترجمة إلى 
الدنماركية, أما بهاء طاهر فقد 
انفرد من بيننا بأنه كان الوحيد الذى 
عرفت إحدى قصصه طريقها إلى 
الدنماركية من قبل فهو يستحق منا 
أن نغبطه بعد أن بقيت نصوصنا 
وحدها تحت رحمة الترجمة السريعة 
المرتجلة؛ وإن كان لم ينج منها هو 
أيضاء حين ترجم له سليم العبدلى 
بعض فقرات من (خالتى صفية 
والدير). 

كان الجمهور أقل مما توقعناء 
غير أن الكيف عوضنا عن الكم؛ فقد 
حضر بعض الدنماركيين المهتمين 
بالدراسات العربية فى جامعات 
الدنمارك. وكان معظمهم من 
الباحثات الشابات الجميلات! وقد 
افتقدنا الجمهور العربى الكبير الذى 
يعيش فى كوينهاجن, خاصة 
الجمهور المصرى؛ فقد علمنا أن 
الجالية المصرية هناك يصل تعدادها 
إلى ثلاثة آلاف. ومع ذلك فقد كان 
هناك آاحاد من المصريين الكرماء 
الذين حضروا أمسياتنا وشملونا 


برعايتهمء. نخص منهم بالذكر 
السيدة آمال ثابت بأسرتها 
الكوزموبوليتانية ورجل الأعمصال 
المشقف وحيد صالح عبد 
المطلب. 

أما الشعراء الدنماركيون 
الذين شاركونا الامسيات. فقد 
كان معظمهم من الاجيال 
الجديدة. ولم نجد احدا من 
الشعراء المذكورين دائما فى 
حركة الشعر الدنماركى 
المعاصر.ء مثل ليف 
بورجنس 10182056 .آ 
واوف ابيلد جور .09 
قمع لانطث وأول ويل .0 
اعاللا وفرانك بيجن .5 
:12686 واولا ريم رق 
وكلاوس رايفبرج -210 .16 
از ويورجين برانت .1 
01 وغيرهم, ولم يحدثنا 
أحد عنهم. 


أما الندوة الثقافية التى انعقدت 
بالتحف الوطنى فى آخر ايام 
الأسبوع, فقد مثل الجانب المصرى 
فيها الدكتور ميلاد حنا ونبيل 
عبدالفتاح, وقد كان الدكتور ميلاد 
حريصا على أن يرسم صورة 
وأشننحة لشتخضية الشعب اللضوى 
التى تجمع بين القبطى والمسلم فى 
وحدة منسجمة متلاحمة لن يستطيع 
أن ينال منها الإرهاب مهما فعل,» 
كما كان نبيل عبدالفتاح حريصا 
على أن يبين الأساليب الجديدة 
للحركات الإسلامية المعاصرة فى 


هانز كريستبان اندرسن 
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استخدامها لتكنولجيا العصر 
استخداما يتناقض مع منطلقاتها 
الذاتية 

لم يكن هناك متسع 
فى برنامج مضغنوط كهذا 
لزيارة معظم المعالم 
الثقافية فى كوينهاجن, 
ولكن نجحنا بالكاد فى 
زيارة مقر اتحاد الكتاب 
الدنماركيين؛ ولم يخفوا 
علينا ما يعيشونه الآن من 
انقسام؛ كما زرنا ساحة 
قصرملكتة الدثمارك 
الفنانة التى تهوى الرسم 
والقراءة وتترجم أعمال 
سيمون دى بوقوار 
وتطل كل عام من شرفة 
القصر لتحيى شعبها كل 
عام فى عيد ميلادها (15 
أبريل)؛ وهى أحد الأعياد 
القومية الشلاثة, أما 


1١ /اه‎ 


العيدان الآخران فهما عيد التحرير 
من الاحتلال النازى (5 مايو) وعيد 
الدستور (0 يونيه). وليس للملكة أية 
سلطة تنفيذية, فالحكومة الحالية 
تنتمى إلى حزب التقدم الجديد الذى 
كسب الانتخابات فى السبعينيات. 
وكانت من قبل للحزب الديموقراطى 
الاجتماعى منذ العشرينيات. وزرنا 
أيضا معرض لويزيانا الشهير حيث 
كان لحسن حذظنا ‏ يعرض أعمال 
بيكاسو مع فنانين آخرين. ولم 
يتسع الوقت لزيارة قلعة هاملت ولا 
لزيارة أهم المتاحف التى تغص بها 
الملكى للفنون الجميلة, 
ومتحف (الإيروتيكا), ومتحف 
التاريخ الطبيعى بقسميه. 
ومتحف (المقاومة) الذى 
يعرض اثار الاحتلال النازنى 
للشمارك وي جل مكبور 
مقاومته؛ وقد استمر هذا 
الاحتلال خمس سنوات 
على الرغم من 
أن الدنمارك أعلنت الحياد 
فى الحرب الثانية كما أعلنتها 
فى الحرب الأولى؛ وقسد راح 
ضحية هذه المقاومة الكاتب 
المسرحى الدنماركى الشهير 
كاى موتك طمنكاا زة>ا 
الذى قتله النازيون. ويعتبر 
مع زميليه كيلد آبل 
ااعاة.؟! وكارل سويا .12 


2 من أعمدة المسرح الدنماركى 
المعاصر. 

لم نتمكن إلا من القيام بجولة 
خاطفة فى المتحف الوطتى الذى 
أقيمت به الندوة الثقافية, وكذلك 
متحف شركة كالسبورج المعروف ب 
عأعامام زا عويعطواعو 0‏ ينعار 
ويحتاج الحديث عن الشجون التى 
أثارتها فينا الاجنحة الفرعونية فى 
هذين المتحفين؛ إلى مقام آخر. وقد 
كانت زيارة الريف الدنماركى بدعوة 


من الشاعرة نينا مالينوقسكى, من 
أمتع أوقاتنا فى ذلك الاسبوع. 


غلاف أحد أعداد مجلة «السنونو» 


اللفق. أدب الاطفال فى الداتمرك. 
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غلاف كتاب للاديبة ليسه هوج 


تستحق السفارة المصرية فى 
كوينهاجن تحية خاصة: فقد 
استقبلنا السفير المصرى فى السويد 
الاستاذ طاهر أحمد خليفة منذ 
وصولنا إلى المطار. كما صحيبئا عند 
رحيلنا إلى اللطار أيضاء وأقام حفلا 
كبيرا للوفد المصرى والأدباء 
الدنماركيين مع الضيوف من رجال 
السلك الدبلوماسى العرب والأجانب: 
وكان أحد رجال السفارة خالد 
دكسرورى معنا طوال الوقت, كما 
يستحق الشكر أيضا السئولون فى 
وزارة الشقافة. خاصة العلاقات 
الثقافية الخارجية. فقد كان 
اختيارهم للفرقة الموسيقية موفقاء 
وكانت اسكجابة الجمههور الدتفارئ 
لهذه الفرقة تفوق الوصف. 


1١4 


رسالة لندن 


«أغنية الوادى, 


والخوف من تخنر الحلم بالتغيير 


مسرحية (اغنية الوادى 'إعااة/1 
2 لاثول فوجارد التى تعرض 
الآن على مسسرح «الرويال كورت 
0101© [2/إ180» العتيد فى لندن هى 
أحدث مسرحياته؛ وهى اول 
مسرحية يكتبها منذ التفيير الكبير 
الذى حدث فى جنوب أفريقيا بعد 
الانتخابات التى جاءت بنيلسون 
مانديلا إلى الحكم. ولذلك فإنها 
على العكس من كل مسرحياته 
السابقة, لا تتسم بتلك الشحنة 
المتفجرة من الفضب القاسى الكظيم 
الذى يسرى فى كل أعماله. وإن لم 
تخل كلية منه. لأن آثار هذا الغضب 
القاسى الذى عايشه السود فى هذا 
البلد الأفريقى الشقيق لمئات السنين 


قد تركت قروحها الغائرة فى ثرر 
النفس, ولا سبيل إلى البرء منها فى 
شهور أو سنوات. فقد حدث التغيير 
الذى كرس فوجارد مسرحه 
للمناداة به منذ أن بدا الكتابة 
لامتزمية فى |ولخس'النمتسبينيات: 
وادى هذا التتغيير إلى انفثاء 
الغضب. وإن لم ينجع كلية فى 
الإجهاز عليه أو سد المسارب التى 
تتسلل منها رياحه إلى النفس. هذا 
الموضوع هو أحد هواجس هذه 
المسرحية؛ لكن موضوعها الاساسى 
هو الحرص على التغيير الذى عمل 
فوجارد لسنوات من أجل طلوع 
فجره. وهو حرص يتجسد فى ثلاثة 
محاور اولها: الخوف من تخثر 


الحلم بالتغييرء بعدما اصبح هذا 
الحلم حقيقة واقعة, فالأحلام 
الملتخشرة لا تقل فداحة وخطرًا عن 
الأحلام المحبطة, أو التى ينسد الافق 
أمامها. وثانيها التعرف على العقبات 
التى تنهض فى وجه هذا الحلم؛ 
والتى تعمق الممسافة بين رئؤى 
الأحلام وتجسداتهاء بالصورة التى 
تمسخها بهاء وتفرغها من معناها. 
وثالثها هو كيفية تحويل تحقق الحلم 
إلى الية للتخلص من اثار قروحه 
القديمة من ناحية؛ ولإعادة كتابة 
التاريخ الحديث لهذا البلد الأفريقى 
من ناحية ثانية. 

فهاجس هذه المسرحية الكبير هو 
كتابة مسرح جنوب أفريقى, ولكنه 


ا بيب مت 
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فى الوقت نفسه إنسانى: لا يتعافل 
مع آليات القهر العنصرئ. مسرح 
يكشف عن فداحة الحب والمه معاء 
وعن قدرة المحمبين على إيلام 
أحبابهم بقسوة بالغة, بالرغم من 
حرصهم البادى على القيام بعكس 
ذلك تمامًا. وتعتمد هذه المسرحية 
الجديدة ‏ مثلها فى ذلك مثل أغلب 
مسسرحيات فوجارد ‏ على عدد 
جدود للفاية من :الشخصيَات: 
شخصيتين أساسيتين, أو بالاحرى 
على ممثلين أساسيين. لأن فى هذه 
المسرحية ثلاث شخصيات هى 
المؤلف. وهى شخصية مؤلف 
مسرحى أبيض فى الستينيات من 
عمره يكتب مسرحية عن وادى كارو 
00 الواقع وسط جبال سنيوبرج 
ع”:اناء526, وهو الوادى الذى 
نشا فيه آثول فوجارد نفس. 
ويتوق للعودة ‏ بعدما تقدم فى 
العمر ‏ إليه. وثانيتها هى شخصية 
الجد العجوز إبرام بونكرز. وهو 
ملون فى السادسة والسبعين من 
عمره. أمضى حياته كلها فى فلاحة 
عدة افدنة فى هذا الوادى الخصبء 
وعاش من ثمرات أرضه المعطاء. 
وثالفتهاهى شخصنية الشابة 
كارولين» وهى فى السابعة عشرة 


15 


من عمرهاء تحلم بأن تصبح مغنية 
مشهورة فى جنوب أفريقياً الجديدة. 

ومن البداية يؤكد نص المسرحية 
المطبوع على ضرورة أن يقوم ممثل 
واحد بدورى المؤلف والجد. وهذا هو 
بالفعل ما حدث فى العرض حيث 
قام اثول فوجارد نفسه بالدورين 
معاء علاوة على إخراجه للمسرحية. 
وينطوى هذا الإصرار على قيام 
ممثل واحد بالدورين على دلالة مهمة 
تحرص المسرحية على إبلاغها 
لمشاهديها بصريا بقدر حرصها 
على توصيل محتواها ورؤيتها لهم 
فكريا. وهى أن الحاجز العرقى قد 
سقط إلى الأبد فى جنوب أفريقياء 
وأن قيام ممثل واحد بدورين: 
أحدهما لشخص ملون والآخر 
لأبيض, هو العلامة السرحية على 
ذلك. وهى علامة تزيل بداءة كل أثر 
للاستقطابات العنصرية من ساحة 
النصء ونبلور فيه التغيير بأن تطرح 
فكرة المساواة على مستوى تجسد 
العرضء قبل أن تطرحها على 
مستوى الحدث أو المعنى. 

ويعد هذه العلامة الملسرحية 
الدالة» تقدم لنا االسرحية علامة 
أخرى لا تقل دلالة على أيديولوجية 
النص عنهاء وهى افتتاح المسرحية 


واختتامها بالمؤلف وهو يتحدث عن 
ضرورة زراعة حبوب القرع العسلى 
الأبيضء أو الذى يعرف عادة فى 
هذا البلد باسم قرع البوير الأبيض. 
فالزراعة مهنة الجد إبرام بونكرز 
الذى يضرب بجذوره فى الارضء» 
وكانت ايضًا مهنة أبيه أيوب بونكرز 
من قبله ‏ لاحظ دلالة الاسم التوارتية. 
وهى السبيل الرئيسى امام المؤلف 
الأبيض لتجذير وجوده هو الآخر فى 
الأرض نفسها. وهو تجذير لاحق 
بالطبع لتجذر السود والملونين فيها. 
وكأن المسرحية تريد التاكيد على ان 
الانطلاق من الاعتراف بحقائق 
التاريخ هو السبيل لإقامة جنوب 
أفريقيا الجديدة التى لا يزعم فيها 
البيض أن الأرض أرضهم, بقدر ما 
يعترفون بأنهم يحاولون الانتماء إليها 
والانغراس فى تريتها التى تعهدها 
قبلهم السود لآلاف السنين. 

ففى اللسرحية منولوج دال 
للمؤلف ‏ عقب شرائه للارض 
وحصوله على صك الملكية ‏ يطرح 
فيه عددا من الاسئلة الإشكالية 
الهامة حول كيفية امتداد جذور إبرام 
بونكرز عميقًا فى الأرضء ومع ذلك 
فليس لديه صك بملكيتها. بينما 
استطاع المؤلف أن يحصل على هذا 


الصك لأنه دفع عدة الاف من 
الراندات ‏ والراند هو عملة جنوب 
أفريقيا. وطرح التساؤل حول صك 
الملكية يفتح بدوره مسالة التوثيق 
وكتابة التاريخ كلها للجدل؛ ويطرح 
تساؤلا ضمنيا أعمق حول من يملك 
البلد نفسه؟ السود الذين ليس لديهم 
أى صكوك ملكية؛ فالبلد بلدهم قبل 
أن تخترع الصكوك, أم البيض 
الذين يملكون صكوكا للملكية من 
صنعهم هم قبل أى شىء آخر؟ 
وتكتسب هذه المسالة بعدا رمزيا من 
تسمية القرع العسلى الأبيض باسم 
«البوير»», وهم أحفاد الهولنديين 
البيض الذين يريد الكاتب الإشارة 
إلى أنهم أثمروا شيئًا جميلا فى تلك 
التربة السوداء. هو بالطبع هذا 
القرع العسلى الأبيضء: نسبة إلى 
بياض بشرتهم. 

لكن هاتين العلامتين الدالتين 
مصحويتان بعلامة إشكالية أخرى . 
على صعيد ايديولوجية النص ‏ وهى 
اختيار الأبيض ليكون هو المؤلف. 
بمعنى أن الرجل الأبيض مايزال 
يحتكر حق كتابة قصة جنوب 
أفريقيا بما فى ذلك تاريخ الملونين 
والسود فيهاء أو قصتهم. ومن يكتب 
القصة هو الذى يستطيع التحكم فى 


تفاصيلهاء والسيطرة على الرؤية 
فيها. صحيح أن فى هذا الأمر بعدا 
واقعياء وأنه نتيجة لترسبات ميراث 
تاريخى معروف. إلا انه كان 
باستطاعة الكاتب أن يخفف من وقع 
هذا الأمرء من الناحية الرمزية 
والأيديولوجية معاء من خلال أن 
يعهد لممثل ملون أو أسود بالقيام 
بالدورين: دور المؤلف الأبيض؛ ودور 
الجد الملون, بالصورة التى تخفف 
من وقع أثر هذه العلامة مسرحيا 
على المشاهد. لكن قيامه هو كمؤلف 
أبيض بالدورين جاء بنتيجة مضادة 
نسبيا لهدفه الأيديولوجى من توحيد 
الشخصيتين فى ممثل واحد. فضلا 
عن أنه اريك الجمهور قليلا الذى 
وجد بعضهم صعوية فى اكتشاف 
أن الجد أسود, ولم يتتحقق هذا 
الأمر إلا بعد أن جزمت الأحداث به, 
ويعد مرور ما يقرب من نصف 
المسرحية لكن علينا أن نعود 
للمسرحية نفسها لنتعرف على ما 
تكشف عنه من إشكاليات جنوب 
أفريقيا الجديدة بعد التغيير. 
وتحكى المسرحية ببساطة 
شديدة قصةهذا الجد الذى ظل 
يفلح الأرض ويعيش من خيراتها 
لعقود طويلة, بينما كانت زوجته تقوم 


بالخدمة فى بيت الرجل الأبيض 
الذنى يشرف بيته الكبير الأنيق على 
الوادى. وما جرى لابنته التى رفضت 
العبودية للرجل الأبيض؛ وأصرت 
على آلا ترث وظيفة أمها؛ وهربت من 
الوادى واتجهت إلى جوهانسبيرج 
حيث دمرتها حياة المدينة القاسية 
فيها. وقام الجد بتربية حفيدته 
فيرونيكا التى خلفتها أمها وراءها. 
وتوشك المسرحية من هذه الناحية ان 
تنطوى على واحدة من أهم 
النصوص الادبية التى صدرت عن 
جنوب أفريقيا.ء وهى رواية الان 
بيتون (ابك يابلدى الحبيب). لانها 
تنطوى على القصة الاساسية التى 
جسدتها الرواية. قصة هرب السود 
من قراهم إلى جوهانسبيرج وتدمير 
المدينة الكبيرة القاسية لهم بلا 
رحمة. وفى الرواية نتعرف على الجد 
الذى ينتهى به الأمر إلى تريية 
حفيدته, على الدروس التى دفع جيل 
التمرد الأول ثمنها الفادح. وكأن 
اللسرحية من هذه الناحية هى 
التكملة الدرامية لرواية الان بيتون. 
لأن الرواية تترك الحفيدة وليدة فى 
أقماط الميلاد. بينما تبدً المسرحية 
بغدما كبرت هذه الحفيدة: ويدات 
تطالب بحقها فى أن تعرف تفاصيل 
التاريخ الدامى الذى كانت ثمرة له. 


ك1 


فالمسرحية تبدا بعدما كبرت 
الحفيدة. وقد تربت أيضًا على زاد 
من الأحلام. أهمها هو الحلم 
بالخروج من هذا الوادى الضيق 
الذى حبست فيه أسرتهاء والانطلاق 
إلى المدينة الكبيرة. وكأنها تكرر 
الحلم الذى دمر الجيل الأول ممن 
ضاقوا بالوضع القديم ففيرونيكا 
تحلم بأن تتحول فى المدينة إلى 
مغنية شهيرة تطالب الجماهير بأن 
تعيد على أسماعهم أغانيها الجميلة. 
أما حلمها الثالث؛ وهذا هو اصعب 
الاحلام تحققا؛ فهو ان تأخذ جدها 
معها إلى عالمها الحلمى الجديد. 
وهى أحلام سرعان ما تغذت على 
الحلم الجمعى بالتغيير وضرورة 
حصول السود على حقوقهم فى 
وطنهم. وعلى مست قبل عادل لا 
يتحولون فيه إلى مجرد خدم للسيد 
الابيض. ولهذا فإن فيرونيكا ترفض 
هى الأخرى رفضا قاطعًا أن تعمل 
خادمة فى بيت السيد الابيض. كما 
فعلت جدتها. وتكرس حياتها للغناء 
وللحلم. شريطة أن يكون حلمها 
كبيرًاء وأن يكون إيمانها به. ويقينها 
بتحقيقه كبيرًا هو الآخر. ولذلك فإن 
فيرونيكا تحتج على أصحاب 
الاحلام الصفيرة, بل وتدرك ان 


صفر الأحلام هو الجرثومة التى 
يتسلل منها الدمار إلى الحلم. 
فالمطلوب هو حلم كبير يحقق عبره 
الأسود كل شىء دفعة واحدة؛ لأن 
الأحلام الصغيرة لاا تجهز على 
المظالم التاريخية الكبيرة. 

ولكن الجد يحذرها من الأحلام 
الكبيرة. ويسعى لإقناعها بالاكتفاء 
بالاحلام الصغيرة الممكنة. مثل 
الحلم بالزواج أو الحب والحياة فى 
الوادى. لأنه رأى على مد حياته 
الطويلة كيف تحطم الأحلام الكبيرة 
الحالمين وتسحقهم بقسوة متناهية 
ومن خلال محاولة الجد إقناع 
حفيدته بالعدول عن الحلم تكتشف 
كيف تسللت آليات الاستعباد إلى 
عقل الجد.ء فئم يعد قادرًا على 
التحرر منهاء بالرغم من أنه يستحق 
المعاناته الطويلة هذا التحرر. وكيف 
أن تجرية تدمير حلم ابنته قد تركت 
فى نفسه جرحا غائرًا لا يندمل, 
خاصة وإن الابنة قد تحدته كلية 
بحلمها ذاك؛ ولم تسع أبدًا كما تفعل 
الحفيدة الآن لاستيعابه فى هذا 
الحلم. فالجيل الأول الذى تمرد على 
الحياة فى القرية, وانطلق إلى المدينة 
يروم التتحقق فيهاء لم يكن 
باستطاعته أن يقنع الجيل القديم 


بعدالة مشروعه أو حتى بمشروعية 
محاولته الجسورة تلك. ولم يكن 
باستطاعته أن يناقش هذا المشروع 
مع الجيل القديم. فما يؤلم الجد فى 
ذكرى ما جرى لابنته أن الأمر قد بدأ 
بالكذب وانتهى بأن سرقت أمواله 
للذهاب بها إلى جوهانسبيرج. وهل 
كان باستطاعة الابنة ان تفعل غير 
هذا؟ فالحصار المفروض على السود 
كان فى أشد حالاته ضراوة وعنفًا؛ 
وكان السود انفسهم قد قنعوا 
بحالهم إلى حد كبير, بالصورة التى 
تحولوا معها إلى أدوات لتكريس 
الوضع الجائر. لذلك كان تمرد الابنة 
على أبيها وجهًا من وجوه تمردها 
الشامل على الواقع الذى ترفضه. 
لكن الحفيدة ‏ وهى بنت مرحلة 
مغايرة من مراحل الصراع من أجل 
التتهررء مرحلة انشع من مرخلة 
الهرب الذى يتسم بنوع من تدمير 
الذات والذى التهمت ألياته الابنة 
وأجهزت عليها ‏ لا تكذب, ولا تسرق, 
وإنما تجمع نقودًا بطريقة أقرب ما 
تكون إلى الاستجداء من الرجل 
الابيض بأغنياتهاء لتسافر بها. ولا 
تخفى رغبتها فى السفرء ولا تكذب 
على جدها بل تصارحه بما تريد ان 
تفعلء, وتخطط لرحلتها تلك بشكل 


فنا 


مغفاير. يشى بأنها قد استوعبت 
بعض دروس التجرية التاريخية. 
وكأنها تعلمت درس تجربة الأم 
ووعته. لكن الجد لايزال يعارض 
حلمهاء هل بإمكانه غير ذلك؟. فهو 
يعرف مدى الألم الذى تتركه فى 
النفس عملية تخثر الأحلام. كما ان 
جيل الجد المستعبد لا يستطيع أن 
يدرك أن هذا الألم نفسه هو الثمن 
الضرورى لتحقيق الحلم. وان تدمير 
الابنة لذاتها فى سبيل الاحتجاج 
والحلم لم يذهب عبكًاء بل تعلمت 
الابنة دروسه واستوعبتها. وان 
الاحلام كلما كبرت كلما ازدادت 
ضرورة التضحية من أجلها. وأنه 
بدون الحلم لا يمكن لأى تغيير أن 


يتحقق. 

لكن هيهات للجد أن يفهم هذا 
كله. ومن هنا تتحول معارضته لحلم 
الحفيدة إلى عبء مبهظ لا يقل قسوة 
عن العراقيل التى وضعتها سياسة 
العزل العنصرى فى وجه الحلم 
الأسود فى التحرر والتغيير. وكان 
الكاتب يريد أن يقول إن عبء 
التجربة التاريخية ذاته ثقيل وفادح, 
وإن التغيير ليس بالأمر السهل إلا 
على الجيل الجديد وحده. لأن الجيل 
القديم قد عاد مرة أخرى للتشبث 


بالأرض. وللتمسك بالقيم القديمة 
التى الفها وتربى عليهاء حتى ولو 
كانت هذه القيم ضده. وتستخدم 
المسرحية فى هذا المجال الكتاب 
المقدس والمزاميرء وتقنية النقلات 
الزمنية المحسوية التى تعيد فيها 
المسرحية تجسيد مشاهد من 
الماضى, ليكتسب هذا الماضى 
حضورًا رازها فى ساحة العمل, 
وليؤثر على الجيل الجديد بقدر 
تأثيره على الجيل القديم. ولكن 
الواقع الذى يتغير يبدأ فى تكذيب 
هذا الماضىء لأن صديقة فيرونيكا 
الملونة التى تركت الوادى وذهبت 
للحياة فى جوهانسبيرج لم تتحطم 
كما حدث لأمهاء ولم تتحول إلى 
عاهرة كما حدث للأخت, أو إلى 
مجرمة كما حدث للابن فى رواية 
(ابك يابلدى الحبيدب). وإنما 
استطاعت الحصول على عمل وها 
هى تبعث برسالة إلى فيرونيكا 
تعدها فيه بأنها ستساعدها على 
تحقيق حلمهاء وتخبرها فيها أن 
باستطاعتها الحياة معها فى 
مسكنها المتواضع حتى تتدبر 
أمرهاء وذلك ردًا على رسالتها التى 
أخبرتها فيها برغبتها فى المجىء إلى 


ويفت الواقع المتتغير وإصرار 
فيرونيكا على تحقيق حلمها؛ فى 
عضد معارضة الجد قليلاً, ويخفف 
من غلواء احتجاجه الذى اطاح فى 
إحدى نوياته الحادة بكل ما ادخرته 
فيرونيكا من مال. فيعد بتقديم المال 
الضرورى لفيرونيكا بعدما كان قد 
ثار ثورة عارمة عليهاء وألقى ما 
ويفعل 
الجد هذا كله, وهو يدرك أن فى 
تحقيق حلم فيرونيكا نهاية للقدر 
الضئيل الباقى فى حياته من سعادة. 
لأن مغادرتها للوادى ستتركه وحيدًا 
دون رفيق. وهذا ما يزيد من صعوبة 
الأمر على فسيرونيكاء ولكنه لا 
يستطيع أن يثنيها عن عزمها؛ أو أن 
يدفعها للتراجع عن إصرارها. وكأن 
المسرحية تريدنا أن نعى مدى ما فى 
تحقق الحلم من قسوة على الأجيال 
القديمة التى تستحق بعد كل ما 
عانته الاستنامة إلى دعة شيخوخة 
هادئة. فتحقق حلم فيرونيكاء وإن 
وقع عليها كل عبء إخراجه من حيز 
الحلم إلى ساحة الواقع» يستأدى 
الجد ثمنا لم يكن قد وطن النفس 
على دفعه. فهو الذى ربى الحفيدة, 
ويريدها أن ترعاه فى أيامه الباقية. 
وهى أيضًا تعى دينها للجدء ولهذا 


استجدته من مال من النا. 


اند 


فهى تريد أن تصطحبه معهاء دون 
وعى منها بمدى ما فى اقتراحها 
هذا من قسوة مبهظة. 

وإذا كان الخط الدرامى قد ظل 
صاعدا ومشحونًا بالتوتر طوال 
تقديمه لرحلة السود والملونين 
المضنية لتحقيق حلمهم البسيط 
بالعدل والحرية؛ واستمر فى الحفاظ 
على هذا التوتر حتى تركت فيرونيكا 
الوادى قرب نهايته. وذهبت إلى 
جوهانسبيرج لتبدا رحلة تحقيق 
الحلم؛ بالعمل ودراسة الفناء 
والتحول إلى مغنية مشهورة. فإن 
هذا الخط سرعان ما يعانى من 
الانكسار بعد مغادرتها. ولآن 
الممسرحية لا تريد أن تترك الجد 
وحيدًا وكئيبًا بعد مغادرة جديدة 
تنكأ جراح المغادرة القديمة. وتريد 
أن تكافئه على إخلاصه الشديد 
للارض والوطن معّاء فإن القتسم 
الباقى منها يعمد إلى استخدام 
المؤلف للخروج بالجد من عزلته. 
وذلك بالتوحد معه فى طقس زرع 
بذور القرع العسلى الأهيض من 
جديد. ويقوم هذا العمل باكشر من 
وظيفة. فهو ينهى المسرحى على 
نغمة متفائلة ويبدد من سمائها جو 
الحزن والاسى الثقيل. كما أنه يؤكد 
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أهمية البنية الدائرية للعمل حيث 
ينتهى بنفس الطقس الذى بدأ به. 
صحيح أنه لم يتمكن من زرع البذور 
فى البداية لأن الجو لم يكن مواتياء 
واستطاع زراعتها فى النهاية ليشير 
بذلك لانصرام الزمنء وتغير الجى, 
الجو بمعناه الطقسى ويمعناه 
الرمزى معًا. إلا ان هذا الفعل يقوم 
كذلك بدور التوحيد من جديد بين 
المؤلف والجد: بين الأبيض والاسود 
فى فعل طقسى واحد, هو قعل 
الزراعة والاتصال بالارض. ويكشف 
أن المشترك بين العجوزين اللذين 
يركنان إلى دعة الالتصاق بالارض 
فى آخر أيامهم كبير إلى أاقصى 
حدء وأن الذى يستطيع أن يجعل 
لحياة الكاتب الابيض الذى اشترى 
بيت السيد القديم. وعاد للحياة فى 
نفس الوادى الأاخضر ذاك. أى 
معنى أو قيمة هو الجد الأسود الذى 
يستطيع به ومعه زراعة أرضه 
وتجذير وجوده من جديد فيها. 
وتكتسب هذه النهاية دلالة رمزية 
هامة على صعيد النص الأيديولوجى 
فى المسرحية. فهى تشير إلى 
ضرورة أن يعيد البيض تجذير 
وجودهم فى الأرض الأفريقية على 
اساس جديد. وأن يعملوا مع السود 


يدا بيد وعلى ارضية من المساواة لا 
علاقة لها بالنمط القديم. وان تنطوى 
هذه البداية الجديدة على إيمان 
مشترك بحق الجيل الجديد فى 
حلمه. وفى حياته الجديدة التى 
تنهض على اسس مغايرة كلية لما قام 
عليه نمط العلاقات القديمة فى هذا 
البلد الأفريقى العريق ‏ ولابد فى 
النهاية من الإشارة إلى براعة تلك 
الممثلة الشابة التى قامت مع المؤلف 
بدور فيرونيكا. لأن للمثل دور كبير 
فى إنجاح مسرح آثول فوجارد. 
حيث تعتمد حيوية العرض 
الممسرحى عنده على خيال اللمثل 
البصرىء وعلى قدرته على تجسيد 
حالات مسرحية كاملة على الخشبة 
بدون الاستعانة بأى أدوات توهيم 
مسسرحى إلا جسده وصوته 
وانفعالاته وحركاته. وبدون تمتع 
الممثل بقدرة كبيرة على القيام بهذا 
كله. وعلى الخروج من حالة والدخول 
فى أخرى بسهولة ويسرء لا يستطيع 
المشاهد أن يدرك النقلات المتتابعة 
فى المكان والزمانء وأن يقوم مم 
الممثل بإعادة بناء عالم كامل على 
المسرح؛ وفى وعى المشاهد معاء 
بدون أن يتغير المشهدء أو تتبدل 
الملابس أو الاضواء. 


رسالة سويسرا 


فوزى سليمان 


مهر جان لوكارنو السينمائى الدولى ال 49 


يتملكك شعور من الزهو أنك 
مصرى . عربى شعور لايمكن أن 
تخفيه. فالجميع يسالونك كل يوم: 
«هل شاهدت ابن النيل؟ «وأنت 
تسالهم» مارأيكم فى عودة الابن 
الضال؟. كيف ترى هذا الفيلم أو 
ذاك؟ «شاهين» كلمة تتردد طوال 
المهمرجان أفلامه تقدم فى ثلاث 
قاعات. صورته على غلاف المجلات» 
والنشرة اليومية: مشاهين مصر».. 
«شاهين كمان وكمان».. شاهين فى 
عيون.. نقاد وسينمائيين يتحدثون 
عن شاهين.. لك حق إذن أن تزهو, 
فالمهرجان وإدارته لهما الفضل فى 
السعى إلى تجميع وتجديد وترميم 
"” فيلما طويلا وقصيرا لشاهين ‏ 
وإلى طلب المساعدة والدعم المالى 


شاهين.. وأنلام أخرى 


لهذا الشروع الكبير من هيئات 
وَُمَوْسسئات وافازاد'بل وتسركات - 
خاصة ‏ فى فرنسا وإيطاليا 
وسويسرا ومصر.. ولولاهم كلهم لما 
تحقق, وتصدر :كراسات السيثماء 
عددا خاصا عن شاهين ‏ بأقلام 
نقاد مرموقين ويضم حديثا مطولا 
لشاهين كما أقيمت مائدة مستديرة 
على يومين من الرويتروسباتيف؛ فى 
أولها تحدث شاهين فى تأثر أنه 
أخذ يراجع نفسه وهو يرى الجمهور 
مقبلا على أفلامه على مدى عشرة 
أيام». وجد نفسه ‏ هو ذاته . يعيش 
أفلامه ‏ تجريته ‏ من جديد؛ عاد 
يسترجع طفولته. اهتمامه المبكر 
بالسينماء علاقته بالصورة: بالناس» 
بأمته ومصيرها.. مشيرا إلى فيلمى. 


عودة «الابن الضالء و«العصفور» 
وظروف كتابتها وعرضها وموقف 
الرقابة. 

ريشروس بكثيف شاهين من 
لوكارنو ذهب إلى زيورخ شم جنيف 
بسويسراء ومنها إلى باريس ‏ فى 
معهد العالم العربى بإشراف 
الدكتورة ماجدة واصف. ونعرض 
بإيجاز بعض الأفلام الهامة من 
مختلف البرامج المعدة بإتقان» سواء 
بالمسابقة أو غيرهاء نالت جوائز أو 
لم تنل. 

وعلى سبي المثال فإن فيلم 
«نيرولوء 5زا7816:0 الإيطالى ‏ 
بالمسابقة ‏ إخراج أوريليو جى يما 
لدى (1210ممل متاعسسم لم يفز بأى 
جائزة من أى لجنة, ومع هذا فهو 
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جريما لدى أخر ج فيلما عن (بازوليني) 


فيلم هام؛ لأن مخرجه أراد أن يقدم 
رؤيته نحو حياة الشاعر المخرج 
الإيطالى باولو بازولينى ومصرعه 
المأساوى. 

إن «نيروليوء هو بازولينى 
جريما لدى ‏ والمخرج نفسه ‏ وهو 
يقول أرى أن البعد الأساسى 
لشخصية بازولينى يتمثل فى 
شيئين: مقدرته إن يحياء وأن يصور 
هذه الحياة بطريقة استفزازية غير 
مبهجة. ولكنها موحية؛ ولهذا نجد 
فى الفيلم الشاب فاليريى يسال 
الشاعر لماذا يقف منك النقاد موقفا 
عدائيا! فيجيبه: «لأننى أتحدث عن 
أعماق الإنسانية الدفينة».. 

فى المشاهد الأولى فى الفيلم 
نرى الشاعر والمخرج الشهير 
مسافرا بالدرجة الثانية فى قطار من 
ييسينا إلى سرقسطة بصقلية» 


يحادث نفسه: «أحب الناس لم أحب 
رجال السياسة. احب أن أتامل 
عيون الناس «فى البلدة» . يسير فى 
أحد أحيائها الشعبية. يحدق فى 
البيوت والناس والاشياء. وفى ميدان 
صغير يرقب أولادا يلعبون كرة 
القدم. وفى المساء يلتقى بهؤلاء 
الأولاد يتحلقون نارا على الشساطئ. 
يدعو أحدهم بعد الآخر بسيارته 
ليستمع إلى الموسيقى. لمسات 
استغراق فى الاحلام. اليوم التالى 
تهطل الأمطار يتأمل الأولاد يغتسلون 
بها فى مرح. تشرق الشمس. البحر 
مضطرب. علاقة بازولينى بالناس. 
بالأولاد. تؤكد حاجة الشاعر إلى 
الحنان. يقول المخرج: إن الليل» 
والمثلية ليست عناصر ثانوية فى 
فيلمى. كل ليلة سواء كان بازولينى 
فى روما أو صقلية أو المغرب أو 
اليمن أثناء تصوير أحد أفلامه أو 


ناديا فارس 


وحيداء كان بازولينى يترك أصدقاءه 
من المثقفين بحثا عن الشباب.. الملئ 
بالحيوية. بحيويتهم كانوا يجعلونه 
شاعرا بالحياة. 

ونتساءل هل كان موقف كل 
لجان التحكيم من الفيلم دليلا آخر 
أن الامور والمواقف فعلا لم تتغير؟ 
ليبرتارياس.. 881748145أنا 
للمخرج الاسبانى فيسنتى أراندا 
83 عامءء الا . إنتاج أسبانى 
بلجيكى ‏ عرض بالساحة الكبرى. 
وهو ملحمة تجمع بين التراجيديا 
والرومانسية والكوميدياء والتسجيلى 
والروائى؛ والموضوعية والتأمل؛ ليس 
فقط لتصويره حربا من أجل الحرية, 
بل لأنه أكثر من هذا عن الكفاح غير 
الظاهر أو الحرب بين الجنسين.. 
الرجل والمرأة» كلمات قليلة لن 
تخلص لك أحداث فيلم طوله مائة 
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وثلاثون دقيقة مبهرة عن الحرب 
الأهلية الأسبانية 19555 تلك 
الحرب الثورية النبيلة التى أجهضت 
فى النهاية» وقد تناولها أكثر من فيلم 
آخرها الأنجليزى «الأرض والحرية» 
إخراج كين لوشء ولكن هناك 
عنصرا هاما فى هذا الفيلم الجديد 
هو المراأة.. المرأة المناضلة التى 
شاركت فى الحرب ليس لمناهفضة 
نظام حكم فرائكو الفاشى فحسب 
بل الموقف المحافظ نحو المرأة فى 
النظام والمجتمع بل أيضا داخل 
الكوادر الثورية نفسها. شاركت 
المرأة فى الثورة والحرب من أجل 
حقوقها إذن.. فماذا حدث؟ يعرض 
الفيلم نماذج من النساء.. بيلار 
الثورية المتشددة. ماريا الراهبة التى 
همجرت الدير للانضمام للثورة 
وحفظت كل كتب لينين حتى كانت 
تسردها عن ظهر قلب بالفصل 
والصفحة!, ثم النساء اللاتى كن 
يمارسن مهنتهن فى بيت (دعارة)» 
وحررتهن الثورة, حتى يكون لهن 
كرامتهن؛ وشاركن فى القتال. 

© عسل ووعاد:.. 'للمتفرجة 
المصرية ناديا فارس. إنتاج 
سويسرى ‏ تونسى, ناديا إفراز 
ثقفتين عربية وأوربية الأم سويسرية 
الاب مصرى ‏ درست السينما فى 
أمريكا حيث أخرجت أفلاما قصيرة 
- تعيش بين سويسرا ومصرء قدم 


فى الألب والاخرى على ضفقاف 
النيل كما تقول هى نفسها. فى 
مشروع فيلم تسجيلى وبحث 
اجتماعى عن المرأة فى المغرب 
تعرفت على احوال النساء العرييات 
عن قرب روين لها اسرارهن. أثارتها 
قضية المرأة العربية وخاصة من 
قراءاتها للكاتبة المغربية فاطمة 
الميرنيسى.. يتناول فيلمها الروائى 
الطويل الأول احوال ثلاث نساء 
ينتمين إلى طبقات اجتماعية مختلفة 
«ليلى» التى تمردت بسبب موقف 
حبيبها الجبان. و«أمينة» التى أحبت 
أستاذها وداس حبها بل داس يديها 
بقدمه لغضبه أنها لم تلد له ولدا. 
«نعيمة: أكثر النساء الثلاث استقلالا 
وهمزة الوصل بينهن حاولت التمرد 
على زواج مرتب؛ داست بقدمها 
صورة خطيبها حينما أرغموها على 
الرقص فى الفرح.. حصل الفيلم 
على جائزة لجنة تحكيم الكنيسة 
البروتستانتينة لأنه فيلم شجاع 
يتناول العلاقات بين الرجل والمرأة 
في الإطار والسياسى الثشقافى 
والدينى فى عالم اليوم. 

أخيرا.. التكريم والفهد الذهبى 
عن الأعمال الكاملة.. بعد تكريم 
المخرج الفرنسى جاك ريفيت 
والبرتغالى مانويل دى اوليقييرا., 
والأمريكى صمويل فوللر, 
والسويسرى جان ‏ لوك جودار, 


يكرم هذه الدورة المخرج الألمانى 
فيرنر شرويتر ,]522706 7061ع/173 
أحد رموز السينما الألمانية الجديدة. 
بل شاعر السينما. كل أعماله شقت 
طريقها للمهرجانات الدولية.. يشغله 
فى أفلامه: الحب, الموت, الاختلافات 
الاجتماعية والجنسية. البحث عن 
الجمال. الوجوه والصوت الإنسانى. 
الصوت الإنسانى تجسد فى صوت 
ماريا كالاس فى أفلامه الأولى. الموت 
عالم سوى خاص ‏ من أهم أفلامه: 
«باليرمو أو ولنسبرج» ‏ .2198 
مجلس الحب 158١‏ يوم الأغبياء 
7.. أخرج أكثر من أثنتى عشر 
أوبرا فى اكثر من دولة.. فيلمه 
الأخير «غبار الحب» عرض فى 
الساحة الكبرى مع تسلمه الفهد 
الذهبى؛ العنوان قناعة عميقة أن 
مانعبر عنه صوتيا هى نتاج بحث 
وسعى للاقتراب من الآخر, للحب» 
لكل الرغبات الرومانسية.. فى لقاء 
مع كبار مغنيات ومغنيى الأويرا.. 
يصور شرويتر لحظات الحب. 
الشسبق. وروابظ الجنس ‏ الصداقة 
التى تتحول إلى أصفى درجات 
الحب.. حياتهن الشخصية تتردد فى 
جنبات الساحة الكبرى أصوات 
أوبرالية رائعة.. مازالت تتردد فى 
أذنى حتى هذه اللحظة التى أكتب لك 
فيها الآن. 


رسالة المغرب 


وقضايا الثقافة العربية الرا 


احتضنت المغرب, هذا العام, فعاليات 
الدورة السابعة لملتقى الشباب العربى. 
والتى اقيمت على فضماء المركز الدولى 
للشبابء بمدينة بوزنيقة؛ فى الفترة من ١‏ 
إلى ١4‏ أغسطس عام 1447. برعاية 
جمعية الشعلة للتربية والثقافة؛ ويدعم 
مجموعة من المؤسسات الاهلية والهيئا 
الرسمية. وشارك فى هذه الدورة مسائة 
وثمانون شابًا عربيًا من ثلاثة عشر قطرًاء 
أكثرهم من الطلاب: وأقلهم من الباحثين. 
وقد حملت هذه الدورة اسم الصحافى 
المغربى الباهى محمد ,الذى افتقدته 
الصحافة المغربية والعربية» منذ عدة أشهر. 

اتسمت هذه الدورة بكثافة نشاطها 
الثقافى والفكرى؛ ويُعزى الفضل فى تأطير 
هذا النشاط وتكريسه. عبر الدورات 


محمد همسن عبداامافظ 


ملتقى الشباب العربى 


السابقة, إلى د. عبدالإله بلقزين استاذ 
الفلسفة بكلية الآداب جامعة محمد 
الخامس, والامين العام لمجلس أمناء ملتقى 
الشباب العربى, والأمين العام المساعد 
للمؤتمر القومى ببيروت, واحد المفكرين 
الذين عكفوا على رصد وصياغة الفكر 
العربى المعاصرء وله إسهامات مهمة فى 
مجال الثقافة والفكر والاستراتيجيا. كما 
أسهم الشباب العربى باحثين وطلاباً؛ فى 
إثراء هذا النشاط وتفعيله؛ بوصفه الفعالية 
الاساسية لملتقى الشباب العربى؛ وذلك 
عبر مجموعة المحاضرات,. والحلقات 
التكوينية والنقاشية, والمحاور البحثية, 
والتى اتصلت بمجمل قضايا الشقافة 
والفكر العربيين. موزعة ‏ بدقة ونظام 


شديدين ‏ على مدار اريعة عشر يومأً. 


وتندرج تحت هذا النشاط مجموعة 
الأمسيات الشعرية. والحفلات الفنية 
الغنائية والراقصة التى اتصلت 
بالفولكلورالغنائى والراقص؛ تأكيدًا على 
التواصل الحميم مع الوان الفن العربية 
الاصيلة؛ والتى تواجه ‏ باستمرار - خمرًا 
على بقائها وسيرورتها. كما تؤكد على 
ضرورة هذا التواصل الفنى/الثقافى 
- بتنوعاته من قطر إلى قطر - بين الشباب 
العربى. تميزت حغلة وادى النيل» وحفلة 
لبنان وسورياء وحفلة المغرب» وتميز من 
المشاركين فى هذا الجانب الفنى كل 
من: عبدالله عبدالحميد (لبتان) ٠‏ 
عائشةاشتوىالمفسرب)» 
احمدعبد الحميد (لبنان). 
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تؤكد الطروحات والرؤى والاسئلة التى 
قدمهاالشباب. عبر مداخلاتهم ونقاشاتهم 


الشباب بالقضايا المحورية المطروحة على 
خارطة الواقع الشقافى العربى الراهن, 
وتشى بقدراتهم وإمكاناتهم واستعدادتهم 
التى تصب فى رافد الاستمرار والسعي 
الدؤوب نحو بلورة رؤية استراتيجية تجاه 
الواقع العربى, بدلاً من الاستسلام لصور 
عدمية؛ يائسة؛ مشوهة: تهدد الفعاليات 
الممكنة للشباب العربى؛ والتى يمكن 
استثمارها في لحظة تاريخية فاصلة, 
متخمة بالتحديات الصعبة. مزدحمة 
بالمعضلات. وبالتحولات المفزعة. داخليًا 
وخارجيًا وبزلازل التغير العالمى. عبر 
عملية (الكوننة) او تحويل العالم, إعلاميًا 
واقتصاديًا ومعرفيًا, إلى قرية كونية 
صغيرة. وعمبر التقدم التكنولوجى 
والمعلوماتى الهائل. فيما يعرف بالثورة 
الشاا ة مابعد الصناعة؛ تلك التى 
زلزلت كثيرا من الانساق المعرفية, 
والقناعات الإبديولوجية» وعبر محاولات 
ابتلاع المسافات الحضارية والتاريخية 
والجغرافية والثقافية للشعوب. تحت 
مسمى النظام العالمى الجديد؛ القائم على 
الاستقطاب الاحادى, والاستئثار بالعالم؛ 
بينما تتحول الاطراف الاخرى إلى 
هوامش. بسلطة القسوة المسسكرية: 
والاقتصادية؛ بل المعرفية أيضًا. حيث 
تتحول المعرفة نفسها إلى تجارة. 


جمعبة الشعلة لنتريبة وإلثقافة 


لقد تميز عدد غير قليل من المشاركين 
فى تجسيد تصورات مختلفة ومتضافرة 
فى أن معًاء أثناء حوارهم النابه حول 
مجمل ماطرح من موضوعات وقضايا؛ لعل 
أبرز هذه التصورات, تلك التى احتكمت 
إلى العقلانية, وانبنت على تحليل عميق 
ومنظم, واعتمدت السؤال اساسا للجواب» 
بدلاً من أن تبنى الإجابات الجاهزة المقولبة 
إيديولوجيًا. ويهذاء تضاء لت المسافة بين 
المشاركين, باحترام الحوار وأطرافه, 
وياسلوب الأخذ والعطاء. وليس المصادرة» 
وبالإيمان بان الآراء المختلفة يمكن وضعها 
فى نسق متكاملء وليس هناك من يمتلك 
الجواب الأوحدء أو يتمتع بامتلاك الحقيقة 
المطلقة. ومن الأسماء التى برزت فى هذا 
الحوار الخلاق بين الشباب العربى؛ 
نذكر: حسين فضل الله (لبنان)» 
محمد عباسى (الجزائر)؛ أمل 
سرور (مصر). سامية البقوشى 
(الغرب)» احمد بوز (المغرب)» حسن 


مرزوقى (تونس). زينة مسسك (لبنان)» 
رحيم سعيد (المغرب), محمد الفقية 
(لبنان). سعيد قاسمى (الجزائر). ضياء 
حيدر (لبنان) 


لقد عقد هؤلاء الشباب الرهان على 
أنفسهم, أولاً وقبل كل شىء؛ وفتحوا بوابة 
الاسئلة التى ليس لها حدء أو نهاية. حول 
الذات والآخر؛ وحول جدلهما الدائر. وحول 
الدخول فى معركة المعرفة العالمية, ارتكارًا 
على قواعد صلبة من معرفة الذات لنفسها 
ولخصوصياتها؛ وحول احلامهم 
الديمقراطية؛ والتنمية؛ والتقدم؛ والإصلاح. 
وعندما سنحت الفسرصة, اتفق 
المشاركون على منظومة للعمل الفعلى 
المشترك؛ على نحو ما تجلى فى مناقشة 
الطرح الذى قدمه الباحث محمد حسن 
عبدالحافظ , الخاص بجمع المأثورات 
الشعبية العربية جمعًا ميدانيًا منضبطًا 
وموثقًا؛ باعتبار هذه المحاولة تمثل مواجهة 
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مباشرةء وحقيقية؛ للثقافة الحية. كما هى 
فاعلة وناجزة فى الوجدان الجماعى 
العربىء وفى اذواق الجماعات الشعبية 
وعاداتهم وتقاليدهم ومعتقداتهم وفنونهم 
القولية (الشفاهية) والحركية والتشكيلية. 
غير ان الطرح انصب على الأنواع الادبية 
الشعبية الشفاهية. وفى البداية, اكد 
الباحث أن هذا العمل تعوزه فرق بحثية 
مخلصة: وأنه يقوم على قواعد علمية مكينة 
فى الجمع والتوثيق والفهرسة والتصنيفء, 
وان جمع النصوص من افواه الرواة 
والناس هى المهمة الاساسية فى هذا 
العملء ويعسها. أى بعد تجميع 
النصوص وضبطها. يمكن لنا تصنيفها 
ودرسها وتأملها...إلغ. كيفما شئنا. 
وأوضح الباحث اهمية هذا العمل الآن» 
لاسيما اننا نشهد تحولات جذرية فى 
المجتمعات العربية؛ وان التحولات العالمية 
الجديدة لابد س تنعكس على ثقافسات 
الشعوب ذات الخصوصية القصوى, 
وأنناء فى ظل طموحنا لمواكبة التقدم الهائل 
تكنولوجيًا وعلميًا وثقافيًاء لابد ان نسجل 
هذه الفنون قبل موتها وانطمارهاء وان 
ننقذها من الضياع, بل يمكننا استغلال 
التقدم التكنولوجى لصالح هذا العمل 
العلمى الثقافى الخاص جدا. من هنا كان 
لهذا الطرح ضروراته ومبرراته العلمية 
والوطنية والقومية» ويحمل قواعد خاصة 
فى ممارسته وادائه. كما أشار الباحث إلى 
عقود الإهمال التى ضاعت خلالها كثير 


كن 


من النصوص الشفاهية. بموت رواتهاءاو 
بانتهاء دورها فى حياة الجماعة الشعبية, 
كما وجه الانتباه إلى محاولات الضرب 
والهجوم التى تعرضت لها الفتون 
الشعبية؛ بتجلياتها وصورها المختلفة, من 
قيل النخب الشقافية والفكرية, التى 
انفصلت عن هذه الجماعات. واعتبرت 
فتونها تجسيدًا لتراكمات الخرافة والجهل 
والتخلف. وافترض الباحث أن هذا الموقف 
كان العامل غير المرئى؛ لكنه وحده الفاعل, 
وراء فشل المشروعات الفكرية الإصلاحية 
والنهضوية والتحديثية والتنويرية (واقصد 
بالفشل عدم الاستمرار) ذلك لآن 
الجماعات الشعبية, وحدها التى تحمل 
ميكانيزمات الاستمرار والسيرورة 
والانتقال والتوريث من جيل إلى جيل ولان 
هذه الجماعات الشعبية. التى لم نتلق؛ أو 
اليها يد التعليم الرسمى, لم تتلق هذه 
المشروعات الفوقية التى وصمتها بالجهالة, 
برغم أنهم خزنوا احلامهم فى التعليم 
والنهوض والعدل داخل هذه الفنون, 
وحافظوا بها على جل قيمهم الإيجابية 
الأصيلة. لهذا السبب وغيره؛ فشلت هذه 
المشروعات التنويرية فى الحفاظ على 
استمرارها الطويل. 

من جانب آخرء أشار الباحث إلى 
الدراسات الميدانية الرائدة التى سلكت هذا 
الطريق الاق فى مصرء ويرز ‏ فى هذا 
السياق ‏ إنجاز استاذنا الجليل الدكتور 


أحمد على مرسى. منذ عام 219456 
وكذلك جهده فى استمرار هذا الطريق, 
خاصة جهوده فى إنشاء المعهد العالى 
للفنون الشعبية (1547). لتخريج كوادر 
دراسة ومدرية على العمل الميدانى المنظم. 
ثم اقترح الياحث تبادل المعلومات بين 
الشباب العربى حول طبيعة وظروف 
الدراسات الفولكلورية عامة, والميدانية منها 
على وجه الخصوصء فى مختلف البلاد 
العربية, وقام المناقشون والمتدخلون بطرح 
الافكار والاقتراحات التى تمكن من تفعيل 
وإثراء هذا العمل الطموح الذى ينهض, 
مبدئيًا. على القدرات الذاتية, انتظارًا 
لرعاية المؤسسات الوطنية الواعية بأهميته, 
وللعناصر القادرة على قيادته والواقع أن 
عددًا كبيرًا من المشاركين قد تحمس لهذا 
المشسروع, البعض من باب التتخصص 
والتسخصص القريب (الفولكلور, 
الانثروبولوجياء السوسيولوجيا). والبعض 
الآخر من باب الهواية والاهتمام الخاص 

وفى حفل الختام, اكد المشاركون 
اعتزازهم بهذا الملتقى؛ الذى اسهم ‏ بقوة 
- فى تشكيل وعيهم ورؤاهم؛ وقدموا تحية 
عميقة للذين تجشموا عناء الاستضافة 
والتأطير والإدارة (عبدالإله بلقزيز. فيصل 
درنيقة؛ عبد المقصود الراشدى, عبدالله 
عبد الحميد. ياسر عبدالجواد, وغيرهم), 
وتمنوا أن تستمر التجرية فى دورها الفاعل 
والاصيل تجاه الشباب العربى. 


الشعصر 


يظن بعض أصدقانئنا من 
الشعراء أن الإشارة الدائمة إلى ما 
يقعون فيه من أخطاء لفوية أو 
عروضية؛ تعنى أننا نرحب بالشعر 
البرىء من هذه الأخطاء. حتى لو 
كان ركيك البنية سقيم الخيال؛ 
ولاشك فى أنهم مخطئون فى ظنهم 
هذا؛ لأن معرفة قواعد اللغة وأصول 
العروض لا تكفى لكى تجعل من 
الكتابة شعراء وإن كانت تكفى لكى 
تجعل منها نظما؛ ولو أن الشعر 
مرهون بمعرفة هذه القواعد اللغوية 
والموازين العروضية: لكان علماء 
اللغة والعروض هم أشعر الناس 
كافة 

وفى ديوان الأصدقاء لهذا العدد 
نماذج من هذا الشعر الذى يبرا من 
الخطأ اللفوى والخلل العروضى. 


ولكنه يقع فى عيوب أفدح, فمن 
التعبيرات المجانية التى لا تضيف 
شيئا إلى التجرية الشعرية, إلى 
الاستطراد الذى تتشتت معه التجربة 
وتترهل بنية القصيدة:؛ إلى التعبيرات 
الجاهزة (المسكوكة) المقحمة على 
عالم القصيدة إقحاما.. وهكذا. ففى 
قصيدة الشاعر محمد عبد 
الظاهر يصادفك (الاحتدام) فيقطع 
عليك متعتك؛ وفى قصيدة الشاعر 
إبراهيم منصور يفجؤك (يحر فى 
غير التلاطم يرتمى ليسوق الورد 
للشط التليد)؛! أما عند الشاعر 
أحمد حسن فأنت لا تعرف السر 
فى تحديد (السبعين ربيعا). 

ونحن لم نرد بنشر هذه النماذج 
إلا ماعساه أن يفيد هؤلاء الأصدقاء 
وغيرهم فى تجاربهم القادمة. 


أحدقاء إبداع 


ردود خاصة: 

الأصدقاء الشعراء: سيد 
عبدالحى حسين (قنا) . محمد 
السانوسى عبادى (أسوان) - 
علياء زهران (الدلنجات) ‏ عاشور 
الزعيم (الداخلة) . محمود 
دسوقى سليمان زهران (دمنهور) 
خالد أبو زيد مرسى (إمبابة) - 
هشام عطية سلام (الشهداء 
منوفية) ‏ سامية سليمان محمد 
(اسكندرية) ‏ وائل سعيد محمود 
(قليوبية) ‏ اسماء زاهى سعيد 
سليم (التبين). 

اطلعنا على قصائدكم, ورأينا 
أنها لا تخلو من روح شعرية واضحة 
لا ينقصها إلا أن تتجسد فى لغة 
شعرية توحى ولا تقررء وترمز دون 
أن تفصح كل الإفصاح, هذا فضلا 
عن ضرورة التخلص من الأخطاء 
اللغوية والعروضية؛. وعسى أن 
يتحقق ذلك فى أعمالكم القادمة. 


لفن 


ديوان الأصدقاء 


ان لى.. ودندنة لها 

محمد عبدالظاهر حمد . نجع حمادى 
لى قبتان» على متون الريح وامد نحوى بعض أفنان الشقاوة 
عصفور ينقر فى فؤادى باحثا عن عمقه المجهول فى 2 كيف باضت فى ضلوعى زهرة بيضاء؟ 
شغفى أفرخت الذى يهوى الندى 
ودندنة بقلبك لا تحل ١‏ كيف النهار على غصون حبيبة 
وأنا أفرغنى من الحزن الهنيهة راقصا خب 5 
أينا استدرت رأيت وجهك طالعا من عمق أوجاعى وصوت «صباحء يأتى من بعيد معلنا 
يحيرنى بزوغك؛ موغلا فى الحزن لمن تمد الكت قتي 
غاضبة سماؤك مثل كل عوالم السحر المقيتة 
يالأنا: 1 يا هوى الأشواك 
هل كان لوخي ادام مقا مثلك. هل يحلق فى بهاء الخلد منطفئا؟ 
قالت: هوائى ناصع 
لى أن أفك طلاسم الصلوات عن عشقى يعاواتي فرك 0 
وأكسر نايك المسحورء أخلع عن تضاريسى عيونك يافتى هل افك السحر عن عشقى وأقرؤنى 
قم فاسترد اليوم روجى أحبك ام 
سابع فى ملكك؛ الألوان تأسرنى أقدس فى هواك مرافىء العمر الذى ولى 
أسير على جناح فراشة ولم يترك للنهزم غدا؟! 

٠. 
أسوق الورد للبحر‎ 
إبراهيم منصور  كفر الشيغ‎ 
ما كنت أشغل بالبراح خواطرى فيصحو  فى الصباح  يصب ملح الله فى الكأس‎ 
حتى آتائى البجِرٌ منسرياً من الشطان... العتيق‎ 
يقترض السفائن كى توصله.... وأملا البحر ابتهاجاً بافتضاحى للسماء...‎ 
هو الآن ارتمى فى داخلى إذا تملّت فى عيونى..‎ 

عشرون عاماً كنت أسكنه... أقطف الورد الحرام واستحل مسامّة 


فد 


وأحادث الطير الذى صاحبئَهُ زمناً.. 
وأعرف كيف صار الثغر سيفاً... 
وابتسامة وردة 

جاءت على أولى السفائن... وحدها 
والآن حانت لحظتى... كيما أوارى سَوءتى 
وأروح للبحر المغيْب كى نصى, 
أو نقيم علاقة بالوقت حين تمردت دقَاتهُ 
وأعود أحفظ من قديمى مضغة 
آلفت تعدذبها... 
ووشمت الحوائط بالبدايات الرتيبة... 
والنهايات الكثيبة 


مهْراً.. أسافر فى طريق ضيق نحو الورود الذابلةٌ 


تغزل من سدم الوجد شموسمًا 

تتقافز فى عينيها 

تفمسها.. فى بحر وسائد خديها 

سبعين ربيعًا.. حتى يُحتملٌ لَظاها.. الحَمرىَ 


جِنّى.. كتمته الحكمةٌ حتى 

عبد القمر النهرئ به 

فَقَار عتيق الخمر 

على أبواب سطور العشاق الخُلُص 
قممّاها.. 0 


من خب الورد اشتياق البحر للمجداف 
فى غير التلاطم.... 

فارتمى بحراً 
يسوق الورد للشط التليد 
ويدّعى سبق الوصول إلى المدى 
هو ذا يعيد العمرٌ أوله... ولكن 
من يجرد وردتى أشواكها 
فتكون غير قديمها 

وأسجل الوشم الجديد 

على حوائط حجرتى 

ببداية جدّت على قلبى 
فمكن للنهاية مسلكاً مستحدثاً 


متوالية العبرات 


أحمد محمد حسن ‏ قوص 


العشاق ترائيمم محبوسةٌ 

فى صمت الغيم 

فَمَن فك العبرات وخلّصّها؟! 

العبرات النفحاثٌ 

قبلات من ب الوجد 

تطرَرُها الحسناء على سجاد الوصلٍ 


شموسا.. تتقافز فى عينيها .. 


رعذ 


وقرأت سلامك فى عينيك يجوب معالم أهوائى 
فترنم قلبى حين رأيت رحيل الخوف 
وقرات سلامك فى عينيك يجوب معالم أهوائى 
فترنم قلبى حين رأيت رحيل الخوف 
أفول الليل المظلم فوق سفينة هذا اليم 
وأضات جوانب مملكتى.. 
فنسيت حياتى عند لقاء الوجه الملشرق 
حول الجفن المسبل خجلا من أنات القلب النائى 
أقرئك سلاماً مصرياً 
حملته طيور الصبح بريقاً يجذب هذا الجسد العارى 
فى ملكوت الكون الأخضر 
أفول الليل المظلم فوق سفينة هذا اليم 
وأضاأت جوانب مملكتى.. 
فوق فؤادى غصن من شرفات الشجر الساكن فى أرجائى 
ملء كؤوس العشق 


اصلان عبدالغنى أبوسيف ‏ القاهرة 


سيل من دعوات الراهب والأذكار 
فتمايلت ملاكاً يركع ليل نهار 

فيض من نسمات الخيط الأبيض يتملكنى 
ينتشل الفجر صريع الحلم 

جميل هذا الفجر المتدفق ما بين بقايا أشلائى 
أقرئك سلاماً مصرياً 

عربياً رغم حدود الحلم 

ورغم سنين الغربة والأسفار 

سلامك بعضّ من ترتيل القلب النابض فى (صنعاءٌ) 
ودمع رجاء 

أحبك فوق ثوانى العمر لبضع ثوان 

فالحب جميل لو أنسى كل الأشياء 
أقرئك سلاما. وختاماً 
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القصة 


أيها الاصدقاء 

نتوقف فى هذا العدد امام 
الرسالة التى وصلتنا من الصديق 
أمجد داودالطالب فى كلية التربية 
جامعة جنوب الوادى؛ وقد أرفق 
بالرسالة قصتين له. وبداية نقول 
لصديقنا أمجد ولكل الاصدقاء إنهم 
ليسوا فى حاجة إلى تكرار كلمة 
«أرجوء فنحن فى الحقيقة لا نهمل 
أى رسالة تصل إليناء فإذا لم نشر 
إليها ولم نناقش صاحبها فيما 
أرسله من نصوصء فقد يكون 
القتيت هو هده المساهة الفيكيلة 
الممنوحة لناء وقد يكون أن النصوص 
أضهف من أن تناقش ولا نحب أن 
نضيّع بالجدل حولها وقت القراء. 
وهناك سبب ثالث يسبب لنا حرجًا 
شديدًا؛ فبعض الاصدقاء يرسلون 
نصوصا قد لا تصلح للنشر فى هذا 
الباب ‏ والنشر فى هذا الباب نشر 
فى إبداع بالطبع ‏ ثم يرفقون 
نصوصهم بأاسماء الجموعات 
القصصية التى نشروها والجوائز 
التى حصلوا عليهاء ومع الحرج 
يتملكنا العجب من سهولة النشر 


والحصول على الجوائز لاصحاب 
هذه النتصوص. 

يسال الصديق أمجد: هل يمكن 
أن أشارك فى الحياة الأدبية 
بواسطتكم؟ والإجابة هى: نعم.. 
بالتاكيد, بواسطتنا ويواسطة غيرنا؛ 
فالمجال الآن يتسع للجميع من 
أصحاب المواهب, ولا نريد أن نحدث 
صديقنا عن تلك الأيام التى كنا 
نحاول فيها أن نجد مساحة صغيرة 
تطل منها أعمالناء ولم يكن يتاح لنا 
ذلك إلا بواسطة المرحوم عيد 
الفتاح الجمل هذا الرجل النادر 
الذى فتحع صفحات جريدة «المساء» 
للكتاب والرسامين الشبان؛ أو فى 
مجلة «الآداب» أحيانًا. وكانت تنشر 
القصص بلا مقابل مادى. 

ولعلها فرصة مناسبة الآن أن 
نقول لكل الاصدقاء والصديقات 
الذين نشروا فى هذا الباب نصوصًا 
كاملة أو سينشر لهم إن هناك 
مكافأة لا بأس بها فى انتظارهم؛ قد 
تدأخر بعض الوقت ولكنها تصرف 
فى النهاية. وعليهم إذن أن يراجعوا 


الخزينة فى هيئة الكتاب. 

ونعود للصديق أمجدء إنه يذكر 
أسماء كتاب القصة الكبار فى الغرب 
ويقول بعد ذلك «فهؤلاء دليلنا فى 
هذه الفوضى (كتبها الصديق 
الفوضة) الأدبية التى نحيا بها الآن, 
وهذا ما التزمه فى قصصىء. وذلك 
شىء جميل؛ فمن الطبيعى أن يرجع 
كاتب القصة إلى التراث الذى خلفه 
أعلام هذا الفن؛ كما لابد أن يرجع 
الشاعر إلى تراثه؛ فالفن يُتعلم من 
الفن» كما سبق أن كررنا ذلك مراراً. 

أما القصتان اللتان أرسلهما 
صديقنا فنتوقع أن يتسع صدره 
لملاحظاتنا عليهماء وهذا هى الأاساس 
إذا كان يريد . كما هى واضح من 
رسالته ‏ أن يلج عالم الفن السحرى, 
أى عليه أن يكون متواضعا والا 
يسىء الظن بمن ينصحه خاصة إذا 
كان فى بداية الطريق. 

القصة الأولى ترصد باقتدار 
أزمة شاب ينزوى فى غرفته رافضًا 
الاشتراك فى حفل أقامه أبوه 
بمناسبة ترقيته (الاب) ونجاح هذا 


الشاب وأخيه.. والاخ الصغير هذا 
يتردد على الغرفة مرات داعيًا أخاه 
للمشاركة فى الحفل ولكن الشاب 
يرفض بإصرارء وفى النهاية يقفز 
من النافذة التى كانت لحسن الحظ 
قريبة من الأرض ويعدى خلفه أخوه 
صمائها: «انطلق يا تجدى: :اا 
أريد أن ألحق بك إنما أريد أن أعدو 


هذه هى القصة. ولابد أن القارئ 
سيسان: لماذ؟ لماذا يحبس الشاب 
نفسه فى غرفته ولا يشارك فى 
الحفل المقام بمناسبة نجاحه؟ لماذا لا 
يأكل ولا يشرب ويظل للدة أيام ثلاثة 
مرتديًا ملابسه كاملة؟ ولاذا يقفز من 
النافذة؟ والأهمم من كل ذلك لماذا 
يشاركه الصغير فى الهرب؟ حيث لا 
تجد أسئلة مث هذه إجابة فإن 
القصة لا تكون مقنعة حتى لى كانت 


أحداثها حقيقية. 


أما القصة الثانية فتبدأ من نقطة 
توتر حادة؛ إذ يصل الشاب بطل 
القصة إلى شقته فيجدها مفتوحة 
ويقف أعلى السلم حيث يراقب 
الموقف خائفًا أن يكون الذى بالداخل 
لصا يمكن أن يؤذيه.. ولكن أهى 


كال 


لص؟ أم أنه أخوه اللسافر والذى 
يملك مفتاحًا للشقة؟ أم أن البطل 
نسى الباب فى الصباح مفتوحًا؟ كل 
هذه الاحتمالات تقيد حركته إلى أن 
يفاجا بأن الذى كان فى الشقة 
وخرج منها الآن هى أخوه.. فماذا 
يفعل؟ هذه نهاية القصة: 

«ويحى.. من؟ أخى؟ حاقًا أخى.. 
لن الحق به.. ماذا أقول له.. كم كنت 
مشتاقًا لأقبله..». 

والسؤال هو: لماذا لم يناد أخاه 
ويقبله؟ ما الذى منعه من أن يجرى 
خلفه على | لسلم خاصة أن الاخ لم 
يكن يعرف أن البطل يراقبه؟ ولا يظن 
الصديق امجد ‏ وكل الاصدقاء ‏ ان 
المفاجأة وحدها يمكن أن تصنع 
قصة جيدة؛ فلابد أن تكون المفاجأة 


مبررة 
موبسان وتشيكوف فلاشك أنه 
يذكر كيف تتابعت أحداث قصة 
«العقدء أو قصة«الرهان» وهناك 
قصص ليس فيها مفاجات ابدًا 
ولكنها تمسك بتلابيب القارئ إلى 
النهاية وتستعصى على النسيان 
مثل قصة هذه الفتاة المراهقة . قصة 


بعد اللسرح لتشيكوف ‏ التى 


.ومادام قدقرا 


شاهدت آحد العروض المسرحية 
فسيطر عليها إحساس بأنها لابد أن 
تكون مثل بطلة المسرحية وتعانى كما 
عانت من الحب وعذابه.. وهكذا 
تحبس نفسسها فى غرفتها آخر 
الليل وتكتب وتمزق خطابات 
لاشخاص قابلتهم عرضًا فى 
الصيف الماضى وتتهمهم بأنهم لا 
يحبونها مثل حبها لهم.. وفى النهاية 
تبكى بعض الوقت وتمزق كل 
الخطابات وتنام. ولماذا نذهب بعيدًا؟ 
إن قصة الصديقة منصورة عزن 
الدين المنشورة فى هذا العدد 
نموذج جيد لهذا النوع من القصص 
البسيطة الجميلة. 

أما اللغة. وكم تحدثنا عن 
أهميتها ‏ فيحتاج الصديق أمجد 
وغيره من الاصدقاء إلى أخذ هذه 
المسالة بجد أكثرء ويعدها لن يقول 
صديقنا «كان حفل بهيج» وهو الذى 
وضع الضمئين على كل كلمة؛ أو 
يقول «فأرتمى فى توترًا غير مسموع 
أيضا على السرير» والخطأ هنا 
مزدوج؛ فهل هناك توتر مسموع 
وآخر غير مسموع؛ أو يقول «فيزداد 
توترى» أو «ربما يكون عسر عليه» 
يقصد «عثرء .. إلخ. 


كنت جالساً على شاطئ النيل القريب من قريتى 
يوجد مرسى القارب الصغير الذى يربط بين قريتى وبين 
القرية المقابلة على الضفة الأخرى من النيل عندما 
فاجأنى بصوته الدافئ: ماذا تفعل وحدك يا بنى فى هذا 
المكان؟ 

لم أجبه على الفور ولكنى نظرت طويلا إلى قسمات 
وجهه الهادئة وعينيه اللتين تشعان بالطيبة ثم قلت: 
لاشىء, فأنا أجلس هنا كل يوم إنها عادتى أن أفعل ذلك 
شجعتنى نظراته الودودة على سؤاله: هل أنت غريب؟ 

فقال : نعم. وأردف إنه ينتظر القارب لينقله إلى 
الضفة الأخرى من النهر ثم أخذ يغمرنى بنظراته 
العطوفه فتشاغلتٌ عنه بالعبث فى الحشائش التى تكسى 
المكان ثم بتقليب أوراق كراستى.. رأيته ينظر إلى 
الكراسة ثم يسالنى هل أنت بالمدرسة؟ فأومأت مجيبا. 
وضع يده فى جيب البالطو القديم الذى يرتديه وأخرج 
بعض قطع الحلوى وأعطاها لى ثم ربت على كتفى 
متمتما بكلمات لم أتبينها وأخذ ينظر إلى النيل كأنه 
يستجدى القارب العودة من الضفة الاخرى فأخذت أنظر 
إليه خلسة دون أن يشعر بى وهنا جاء غريب آخر يبدو 
أنه من قريته فقد تهلل وجهه حين رأه وأخذ يتحدث معه 
ثم اتخذا جانباً بعيدأ شينا ما ومضيا فى حديثهما أما 


منصورة عز الدين - القامرة 


آنا ققد تسمرت عينى على وجهه آراقب كلماتة 
وخلجاته فقد شعرت نحوه بألفة غريبة كما لى كان أبى. 
من المؤكد أن أبى كان يشبهه ولكنى لا أدرى فلم أر أبى 
أبدا ولكن كان من الممكن أن يكون هذا الرجل أبى. 

أفقت من أفكارى على مرأى القشارب وقد رسى 
واستعد ركابه للهبوط بينما ركبه الغريب وصديقه. وما 
أن نزل أخر راكب حتى انطلق القارب عائدا وفيه الغريب 
الذى تعلقت به. فتشبثت نظراتى بالقارب حتى ابتعد 
وخيل إلى أن الغريب ينظر لى نظرة أخيرة من نظراته 
الودودة وهو يبتسم. 

لم أقم إلا عندصا غاب القارب عن نظرى وإن أخذت 
أفكر فى هذا الغريب الذى ملك على تفكيرى طوال طريق 
عودتى إلى البيت وأخذت أتساءل هل وصل الآن إلى 
بيته؟ وهل يمكن أن أنساه ما حييت؟ وكانت إجابتى أننى 
لن انساه أبدا ولن انسى نظرته الحنونة؛ وهنا رآيت 
الاولاد يلعبون فى أول الشارع الذى يقع فيه بيت جدتى 
ونادانى أحدهم فاندمجت معهم وأخذنا نتقاذف الكرة 
ونلعب حتى حل المساء فأسرعت بالعودة للبيت وكنت فى 
هذه اللحظة قد نسيت أمر هذا الغريب تماما وكل ما كان 
يشغلنى هو كيفية الإفلات من عقاب جدتى بسيب 


تأخيرى. 


كفنا 


جلست الأم إلى جوار النخلة الوحيدة التى تتوسط 
الدار... كانت تلقى بحبات القمح إلى أفراخها... تجمعت 
الأفراخ فى دائرة الضوء تلتمس الدفء.. كان قد أتم 
استعداده للرحيل.. 

تأخر أخوك كثيرا يا ولدى... قلبى مشغول عليه! 

الله يرعاه يا أمى. 


انحنى على يدها يقبلها .. طفرت دموعها رما 
عنها.. جرت الدموع على الوجه الطيب الممتلئ بخطوط 
الزمن .. طبعت قبلة حانية على جبينه ودعت له 
بالسلامة... 

تحرك القطار قبيل الغروب يحمل الجنود إلى جبهة 
القتال... حكايات مصرية وأشواق مؤجلة يجرى بها 
القطار بين الحقول.. منذ أن دهمته متعة القراءة لم ينقطع 
يوما عن صحبة الكتاب... غاب عمن حوله يقرأ... «أزهار 
الشر»!!.. من أى ركن من الجحيم أتتك تلك الشاعرية 
الآسرة أيها الشاعر الرجيم!؟؟ 


«على وسادة الشرء تلمح نقيب الأبالسة 


يهدهد أرواحنا المسحورة 


أيكنا 


محمود عبد المطلب 


وترى معدن إرادتنا النفيس الصلب 

ينصهر ويذوب 

على يد هذا الكيميائى البارع». 

صاح أحد الجنود: 

ستون يوما لا أرى فيها وجه امراة؟!.. هذا ظلم 
عظيم!! 

ابتسم فى مرارة.. «كيف تقبلون نساعكم وأنتم لم 
تغتسلوا بعد من عار الهزيمة؟! 

وصل القطار إلى نهاية الرحلة بعد أن احتضنته 
رمال الصحراء.. كل الموجودات شبحية تتلفح بسواد 
الليل.. مزق الجنود الصمت المهيب بأحذيتهم الثقيلة... 
كانت السماء مرصعة بنجوم رفيعة غائرة فى الظلمة... 
العريات التى تنتظر الجنود مطفاة الانوار تبدى ككائنات 
منقرضة تنعكس عليها أضواء الانجم الخافتة... تحركت 
القافلة مهتدية ببريق يأتيها من الزمن المستحيل!!.. 

شعر بجوع مفاجئ .. تسللت إلى أنفه رائحة الخبز 
والطعام المختلطة بدخان الحطب!!. تذكر إخوته وهم 
يتسابقون إلى النوم فوق قبة الفرن الدافئة؛ فى القاعة 


الشتوية.. كانت حكايات الجدة «مريم» تمتد فى أعماق 
الليل تحملهم على أجنحة الخيال» وتشعل أحلامهم... 
تذكر أخاه الفائب.. انقطعت أخباره منذ أن بدأت 
إسرائيل تقصف بقسوة مواقع الصواريخ المضادة 
للطائرات غرب القناة.. اجتاحته موجة حزن عاتية.. 
وهمس لنفسه: «متى ينزاح الشجن المتراكم فوق 
الصدور.. وتحت الوسائد؟!! 


صرخ أحد الجنود: 


انكشفت استار الليل.. تفرقت السيارات.. هبط 
الجنود يصبون اللعنات.. انتشروا أشباحا ليلية زاحفة 
على الرمال الموحشة الصامتة.. اشتعلت السماء وراء 
الطائرات المفيرة.. تساقط عددا منها حطاما.. الجنود 
يهللون ... طار صواب العدو!!! 


وبدا الغضب الهمجى... تناثرت أحلام الجند 
وأشواقهم المؤجلة مخضبة بالدماء؛ عزفت التلال الغريبة 
لحنا حزينا موجعا... طافت عليها طيور الصمتء وألقت 
عباءتها فوق كل الرءوس. وشدت عليهم خياما من الدمع! 
كانت الأفراخ الصغيرة تتقافز حول «لمبة الجاز» تلتمس 
الدفء... البرق ينسكب على زجاج النافذة... الأم تلقى 
بحبات القمح الصغيرة والمناقير الصغيرة تلتقطها ... 


الت الأم ابنتها: 
تأخر أخواك كثيرا يا بنيتى... ألم يخبرك أحد 
بشىء؟ 


الام تحدق فى المجهولء تداعب تلك المخلوقات 
الرقيقة... وتنتظر!! 


باد 
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نحت من أعمال الفنان د. احمد جاد 


الحائز على جائزة النحت فى صالون باريس الدولى 


لوحة للفنانة ليلى عزت من معرضها الأخير بعنوان (القديم والجديد). الذى تم به افتتاح منزل 
عبد الرحمن الهوارى بالازهر الشهر الماضى. 


أقصيدة للشاعر السوري الراحل 


م 


عبدالله خيرت 


تصدر عن الهيئة المصرية العامة للكتابٍ (بلأ) 


الأسعار خارج جمهورية مصر العربية : 


سرريا ٠١‏ ليرة ‏ لئان 7,76٠‏ ليرة ‏ الأرمن ١,19٠‏ دينار. 
الكويت 9٠‏ فلس تونس ؟ ديئارات ‏ المغرب ٠١‏ درهما 
اليمن 176 ريالا ‏ البحم ١,7٠6‏ دينار ‏ الدوحة ؟١‏ ريالا 
أبو ظبى ١١‏ درهما ‏ دبى 1١1‏ درهما ‏ مسقط ١1‏ درهما 
الاشتراكات من الداخل : 
عن سنة (110 عدداً) .77,4 جنيهاً شاملا البريد 
وترسل الاشتراكات بحوالة بريدية حكومية أو شيك باسم 
الميئة المصرية العامة للكتاب ( بحلة إبداع ) . 
الاشتراكات من الخارج : 
عن سنة ( ١7‏ عددا ) 5١‏ دولارآ للأفراد 4,٠‏ دولارآ 


للهيئات مصافاً إليها مصاريف البريد . البلاد العربية ما 
يعادل ١‏ دولارات . وامريكا وأورويا ١4‏ دولاراً . 


المراسلات والاشتراكات على العئوان التالى : 

مجلة إبداع 1١7‏ شارع عبد الخال ثروت الدور 
الخامس ب ص : ب 115 - تليفون : 759478341١‏ 
القاهرة . فاكسيميل : 704517 . 


اللمن : واحد ونصف جليه . 


المادة المنشورة قعبر عن رأى صاحبها وحده . والمجله لا تلتزم بنشر ما لاتطلبه ٠‏ ولا تقدم تفسيرا لعدم الف 
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أعمد عبد المعطى مجارى 


اا 0 


أدب مصرى بالفرنسية ؟ 
أم أدب فرنسى فى مصر؟ 


أين تضمع الأعمال الأدبية التى كتيها المصريون والأجانب المقيمون فى مصر باللغة الفرنسية؟ هل 
نعتيرها جزءاً من الثقافة المصرية يحكم البيئة التى ظهرت فيها والعواطف والأفكار التى عبرت 
عنها؟ آم نعتيرها جزءاً من الثقافة القرنسية بحكم اللغة التى كتبت بها هذه الأعمال؟ 

هناك إجابتان, الأولى تستند إلى التجرية الإتسانية القعلية التى يعيشها الكتاب والشعراء فى 
حياتهم العقلية والمادية الخاصة والعامة. فهذه التجرية الإتسانية هى المصدر الأول للإلهام, والحاجة 
إلى الآخرين هى الداع الجوهرى للكتابة, الآخرين الذين يتتمون للمجتمع ذاته. والآخرين الذين 
ينتمون للجنس البشرى كلهء فالتجرية الإتسانية مشتركة, والجمال كما كان يقول لاشارب هو هو 
فى جميع العصور.ء لأن الطبيعة والعقل لا يتغيران, ولهذا نستطيع أن نترجم الشعر والرواية 
والمسرحية, وأن نتذوق ‏ مهما اختلفت أذواقنا وتعددت ثقاقاتتا ‏ ثمار العقل البشرى فى كل 
العضور: 

والإجابة الأخرى تستند إلى اللفة ولا تعول إلا عليهاء لآن التجرية الإتسانية الباطنية والخارجية 
ليست إلا معرفة, ولا معرقة خارج اللغة. كل فكرة أو عاطفة أو خاطر أو خيرة لايد أن تتحول إلى 
كلمة تسميها وتحولها إلى صورة عقلية مجردة أو مجسدة. والكلمات ليست مجرد رموز رياضية 
أو إشارية» يل هى كائنات حية تنمو وتتطور بالاستعمال على مر العصورء لكنها لا تنسى تاريخهاء 


فردية. ولا ينتتسب للظروف التى يكتب فيها بقدر ما ينتسب للغة التى يكتب بها أى بالأحرى للثقافة 
التى تجسدها هذه اللغةء فهى إذن جزء من أدب قومى له جوهره الإنسانى بلا جدالء لكن الجوهر 
الإنساتى للعمل الأدبى لا يتجلى إلا فى اللغة. 

وأنا أميل لهذه الإجابة الأخيرة. لكننى مع هذا أرى أن فى كاتا الإجابتين تعميمًا يبعدنا عن رؤية 
الفروق الدقيقة التى تميز الكتابات الأدبية بعضها عن بعضها الآخر. 

من المؤكد أن لغة القصيدة تختلف اختلامًا بيئًا عن لغة الرواية, لأن لغة القصيدة تأمل وإيقاع 
وتصوير وإيحاء واستبطانء أما لغة الرواية فوصف ووسرد وتحليل. ويقدر ما تعتمد لغة القصيدة 
على عبقرية اللغة وعناصرها الداخلية لتستحضر تاريخ اللغة وتتناص مع موروثها الشعرى؛ تجتهد 
لغة الرواية فى الابتعاد عن هذا الميراث لتمسك بمادتها الخارجية. ومن هنا لا تكون اللغة فى قصيدة 
لإدمون جابس عن الموت مثلاً مساوية للغة فى رواية لآلبير قصيرى تستمد مادتها من الأحياء 
الشعبية فى القاهرة. 

إلا أن اللغة الواحدة قد تكون لغة قومية لأمم مخطفة لاشك أن لكل منها ثقافتها المتميزة. 
فالإنجليزية هى لغة الإنجليز والأمريكيين والاستراليين. فضلاً عن انتشارها فى بلاد أفريقية 
وآسيوية أخرى. والفرنسية هى لغة الفرنسيين ونسبة كبيرة من البلجيكيين والسويسريين والكنديين 
والأفارقة. والإسبانية هى لغة الإسبان والأمريكيين الجنوبيين. فإذا صح للغة أن تكون جامعة 
مشتركة تضم أممًا مختلفة؛ فهذا لا يمنع هذه الأمم من أن تكون لها ثقافاتها القومية المتميزة. 
والسؤال الذى يمكن أن نطرحه هنا هو: إذا كان العمل الأدبى ينتمى للغة التى يكتب بها لا إلى 
البيئة التى يكتب فيهاء فلأى من هذين تنتمى رواية لجابرييل جارسيا ماركيز الكولومبى؛ أو 
قصيدة لبابلو نيرودا الشيلى؟ هل تنتمى هذه أى تلك للغة الإسبانية كما تنتمى لها رواية 
لباروخا أو قصيدة لجارسيا لوركا؟ فإذا كانت لغة هؤلاء جميعًا واحدة فالتمييز هنا لابد أن 
يقوم على أساس آخر تحتل فيه البيئة المحلية مكانها. 

غير أن الكتابة بالفرنسية فى مصر لم تتواصل ولم تتسع كما حدث فى الجزائر أو لبنان» ولهذا 
يصعب أن نعتبر الفرنكفونية فى مصر ظاهرة مصرية. غير أن هذا حكم نظرى يستند إلى أسباب 
من خارج الظاهرة, ولا يقوم على قراءة الأعمال الأدبية التى كتبها هؤلاء المصريون والأجانب 
المقيمون فى مصر باللغة الفرنسية ودراستها دراسة نقدية تكشف عن عناصرها وتحدد مصادرها ‏ 


وريما كان هذا العدد الذنى خصصتاه للظاهرة الفرتكقوتية فى مصر خطوة فى الطريق إلى هذه 
الغاية. 

وتحن نعرف من خلال ما كتبه راؤول بارم عام 151/١‏ فى مجلة 5عندءمد7 عسالنا0 وراؤول 
بارم ناقد مصرى فرنكفونى ‏ أن الذين كانوا يكتبون بالفرنسية فى مصر بلمَ عددهم إلى عام 
6 أكثر من ثماتين كاتبًا وشاعراء وقد ولد خمسون منهم فى مصرء ومنهم أريعون يعتبرون 
مصريين بالقفعلء ونزح الباقون إلى مصر وعددهم واحد وثلاثون من فرنساء ولينان؛ وسويسراء 
واليونان» وتركياء وإنجلتراء وروسياء وتونسء ورومانياء وجزيرة أليا. 

وقد استطاع عدد من الفرتكفونيين المصريين أن يحتل مكانة مرموقة فى الآداب الفرنسية 
المعاصرة. ومن هؤلاء إدموند جابس وجورج حنين, والبير قصيرى. وأندريه شديد . وإذن 
فالظاهرة تستحق الاحتفال والدراسة. 

وأيًا كانت الإجابة فيما يتصل بمسالة الانتماء, فنحن أمام ثروة أدبية تنتمى بصورة أو بأخرى 
إلى مصرء وتجسد العلاقة الثقافية الوثيقة بين الثقافتين العربية والفرنسية. فاحتقالنا بالفرنكقونية 
المصرية نابع من شعورنا بمستوليتنا تجاه العمل الثقافى المصرى بكافة ظواهره وتجلياته الأساسية 
والفرعية» ومن حاجتنا لاستئناف علاقاتنا الثقافية بفرنسا والوصول بها إلى حيويتها السابقة 
وتفاعلها الخلاق الذى لم يتجسد فى الكتابة بالفرنسية بقدر ما تجسد فى الكتابة بلغتنا القومية 
كما نرى فى أعمال أحمد شوقى وطه حسين, وتوقيق الحكيم, ومحمد حسين شيكل. 
ومحمود تيمور. 

والمصريون والفرنسيون يبدأون فى العام القادم احتفالاتهم بمرور قرنين على حملة بونابرت 
التى فتحت الباب لتاريخ من التبادل المثمر والإبداع المتصل. فهذا العدد إذن من «إبداع» إشارة من 
إشارات البدء ودعوة للتأهب والاستعداد. 

ويرجع الفضل الأكبر فى ظهور هذا العدد لكوكية من الدارسين والنقاد والمترجمين والمؤرخين 
أخص منهم بالذكر الدكتورة رجاء داقوت استاذة الأدب الفرنسى فى جامعة عين شمس.ء والاستاذ 
بشير السباعى المترجم المعروف الذى توفر قبل غيره على تعريف القراء العرب بأعمال 


وإذا كان هذا العدد مخصصا بكامله للفرنكقونيين المصربين فلن تخلو أعدادنا القادمة طوال 
العامين القادمين من مختارات لهم لم نستطع أن ننشرها جميعًا فى عدد واحد. 


رحيل محمد عمران 


الشاعر محمد عمران ء من المع الشعراء 
السوريين المعاصرينء واكثر هم اندفاعا قى 
حركة الحداثة والتجريب. وقد ظهر مع الجيل 
الذى يضم على الجندى, وممدوح عدوانء وفايز 
ولد عام 15154, ودرس الأدب العربى فى 
جامعة دمشق, واشتغل بالتدريس, ثم انتقل إلى 
الصحافة الأدبية, فاشرف على الملحق الثقافى 
لصحيفة «الثورة» السورية, ثم أصبح ركيسا 
لتحرير مجلة «المعرفة» وهى مجلة وزارة الثقافة, 
ثم مجلة «الموقف الآدبى» وهى مجلة اتحاد 

الكتاب. 
أصدر إحدى عشرة مجموعة شعرية, الأولى 
«أغان على جدار جليدى» عام 1451, والأخيرة 
«كتاب المائدة» عام 1446, وقد توفى فى أكتوير 
الماضى بعد صراع مع المرض. وقصيدة «العودة» 
التى ننشرها هنا من مجموعته العاشرة «نشيد 
البنقسج» الصادرة عام 14917 عن دار الذاكرة فى 
«التحرير» 


: 
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العودة 


السلامٌ على العشب ع / والمَبرّات 

أنتَ أفى,. والسلامٌ على بيتهٍِ أهلى 
وعلى الماء / هنا الله ناولنى غَبِرَهُ الأبوى. 
أنت أبن. ووعتدتل عضيف 

السلامْ على أببّاتِ النبات ثم نام 

أنته أرضعتنى. وضهناء سن يدى. أهذتنى الغواية. 
السلام على أفواتى وانرلقت فى الظلام 

من النجلي 

والطير والسلامُ على عجر شجّتى فى 


الطريق. 
على طرق شرّدتنى 
والسلامٌ على أولٍ امرأة ناولتئنى 


وعلى آفر الرأة عهجبتنن 


والسلامٌ على الطين فى كل بيتك 
على كل قنطرة لاتنام 


مباركَ بمجد أسمائى 

بالشمس والمار 

والشجرٍ الجليل 

وسباركً باسمى التراب. نبارك 
هسدٌ تضمخه الحشاش والترابٌ 
وسباركَ نزق الشبابَ 

والحكمة البيضاء فى أيدى الشيوخ. 
الطيبين 


وسباركً عرق الرعال المجيدينَ 


وسباركَ دفقُ الطفولة فى الجبات. 
مبارك سجدٌ الحياء 

للموت أيضًا مجدة 

وأنا أقيمُ له الصلدة. 

لآبانا الأولينَ 

لأسماعيم فى الشواهد والذاكرات 
لمهم 

طالمين من الدسر 

يفتتحون الوعورة. 

يبنون أياسيمٌ 


لمذا اباتجمٌ 


لشقاء النبُوة بين أصابصمم 
للعناء الذى أَسَّسَ الأرض - 


أرضًا من الشوقف والدمرء 


أرضًا سريرًا من الحلر 
والشبواتة 


لمن نرت الأرضَ عنم 

سلام على وتوم 

لسِمْ المجد فى الولينَ 

لنا المجِدُ فى الآغرينن 

أقول لكم: 

لم نرثُ ذصبًا وصلاةً. 

ورثنا الأمانة أن نجعل الأرضَ 
أممل. 
والصردَ أن نتزين للسررهان. 
أقول لكم: 

أفسحوا فى الطريق. 

سللم على أرضنا القاسة 
وأقول: 


افتحوا الرقص- تتسعٌ الحلبات. 
افتحوا النارٌ- عتى تضى, الخحُخطى 
كتباء 

والمزائيرَ- عتى يُغنى الجميخ 
وأقول لكم: 

زصرةُ الحزن صفراءء 

لاتحملوها الى السورهان. 
وللنور أزهارة البيض. 
لاتقطفوها. 


أقولْ لكم: 

زهرهُ البفض سوداءء 
أدعو الى وردة الروح. 
فضراء... 

إنى رسولٌ الربِيعٌ 
تتباركٌ العتباتُ توقظما. 
البيوث 
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مراد وهبه 


الأصولية والطفيلية 
معّاعلى الطريق 


فى 5" أبريل ١9/4‏ عقدت ندوة يعنوان «الانقتاح 
الاقتصادى والنظام الاجتماعى» دعوت إليها نقرًا من 
المفكرين المصريين لإجراء حوار حول العلاقة بين 
الاقتصاد والثقافة فى ضوء قضية محددة هى ما 
اصطالح على تسميته فى السبعينيات من هذا القرن فى 
بلادنا ب «الانفتاح الاقتصادى», ومدى تأثيره على النظام 
الاجتماعى. 

والذى دفعنى إلى اختيار عنوان هذه الندوة حوار 
دار بينى وبين أحد أساتذة علم الاقتصاد بجامعة 
هارفارد إثر دعوة تلقيتها من هذه الجامعة لإجراء حوار 
مع نخبة من أساتذتها فى أبريل 141. وهذا الاستاذ 
خبير فى الاقتصاد المصرى فى وضعه القائم وفى وضعه 
القادم. 

وفى بداية الحوار أثرت ما كان يدور فى ذهنى وهو : 

مع عودة أمريكا ومعونتها المالية إلى مصر إثر 
طرد الاتحاد السوفيتى بزغت ظاهرتان متلازمتان وهما: 
الاصولية الدينية والرأسمالية الطفيلية!'). ومن ثمار هذا 
التلازم تفكك المجتمع. ومما هى جدير بالتنويه أنه على 
الرغم مما يبدو من تناقض بين الظاهرتين إلا ان كلا 
منهما رد فعل ضد الآخر إلا انهما متحدان فى الغاية 
وهى تدمير حضارة العصرء حضارة العلم والتكنولوجيا. 

ثم تسالت: 

د هَل إنا محق فى هذا التوضيق وهنا لازفة امن 
تأويل؟ 

فأجاب أستاذ الاقتصاد: 


- أنت محق, ويزوغ الظاهرتين مقصود. 


فسالت: 

وما هو هذا المقصود؟ 

أجاب: 

تدمير القطاع العام من أجل إقساح الطريق لعودة 
الاقتصاد البورجوازى الذى كان قد توقف فى فترة 
النظام الناصرى. 

وجاء تعليقى على النحو الآتى: 

ليس فى الإمكان تنسيس اقتصاد بورجوازى إلا 
فى مناخ ثقافى يستند إلى إعمال العقل والمنهج العلمى. 
وهذا المناخ غائب فى حضور العلاقة العضوية بين 
الاصولية والطفيلية لآن الرأسمالية الطفيلية تعزن قيمًا 
طفيلية ملوثة بفكر لا علمى يناقض المسار العقلاني 
للحضارة الإنسانية. ولا أدل على ذلك من أن بزوغ 
الاقتصاد البورجوازىء فى أورويا؛ قد مهد له المنهج 
العلمى الذى اسسه كل من بيكون وديكارت فى القرن 
السابع عشر. أسس بيكون المنهج التجريبى فى كتابه 
«الأورجانون الجديد: وأسس ديكارت المنهج الرياضى 
فى كتابه «مقال فى المنهج» والمنهجان يخلوان من النكهة 
الدينية, الأمر الذى افضى إلى التحرر من السلطة الدينية 
الدوجماطيقية التى كانت مهيمنة على العقل الأوروبى فى 
العصر الوسيط. ويسبب هذه الهيمنة أصدرت حكمًا 
دينيًا على جاليليو. وأحرقت جثمان جيوردانو 
برونوء وأدانت أية نظرية علمية تتوهم انها مناقضة 
لدوجماطيقيتها. 

وفى يوليى 1947 دعانى المعهد الأفريقى الأمريكى 
بواشنطن لإجراء حوار مع علماء دين واجتماع وفلاسفة. 


ومن بين من التقيتهم المسئول عن تخطيط الدراسات 
اللاهوتية بالكنيسة المشيخية المتحدة بنيويورك. 


سالنى فى بداية الحوار: 

- أنت أستاذ فى الفلسفة. فماذا تريد من أستاذ فى 
علم اللاهوت؟ 

فأجبت: 


- فى ذهنى فرضى أود التحقق من صحته أى فساده 
وهو أن ثمة ظاهرة كوكبية مفادها أن ثمة علاقة عضوية 
بين الاصوليات الدينية والرأسمالية الطفيلية فى هذا 
الزمان. فما هو رأيك؟ 

- رأيى من رأيك. وبسادلك على ذلك. فى لاتئحة 
كنيستنا ثمة بند ينص على قبول هبات بدون شروط. 
ولكنناء الآنء نقبل» عن اضطرارء هبات من الرأسماليين 
الطفيليين ويشروطهم. وشروطهم تدور على ضرورة 
تدخلهم فى وضع المناهج والمقررات وفى تحديد البلاد 
التى سيذهب إليها الطلاب بعد تخرجهم. 

فى هذا الإطار برمته عقدت الندوة المشار إليها آنقًا. 
ودعوت إليها: سيد عويس وسيد ياسين وعلى الدين 
هلال وعلى مختار ومحمود عبد الفضيل وملك 
زعلوك ومنى ابو سنة ونبيه الاصفهانى. 

فى بحثه عن «أثر سياسة الانفتاح على القيم 
الاجتماعية» يرى سيد عويس أن سياسة الانفتاح قد 
أحدثت تغيرًا اجتماعيًا لم يكن مخططًا له. فبزغت ظواهر 
اجتماعية غير مالوفة نذكر منها ظاهرتين هما ظاهرة 
الهجرة إلى الداخل والخارجء وظاهرة الازدواجية 
الثتافية. 
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ظاهرة الهجرة إلى الداخل تعنى الهجرة من الريف 
إلى المدينة. بيد أن هذه الهجرة أدت إلى ترييف المدينة, 
الأمر الذى أفضى إلى بزوغ مشكلات اجتماعية جديدة 
من بينها الرشوة وإدمان المخبدرات وجرائم الجنس 
ومختلف أنواع التهريب. أما ظاهرة الهجرة إلى الخارج 
فهى تعنى الهجرة إلى دول النفط من أجل البحث عن 
المال وليس عن أى شىء آخرء فتحول البشر إلى سلع 
تباع وتشترى. 

أما عن ظاهرة الازدواجية الثقافية, فهى تعنى: عند 
سيد عويسء التعارض بين ما تقوله القيادات السياسية 
وما تقعله. 

والمطلوب كعلاج لسلبيات الانفتاح الاقتصادى 
التحرر من الازدواجية الثقافية؛ الأمر الذى يتطلب تعزيز 
العلمانية التى تستهدف, فى رأى سيد عويس, الفصل 
بين الدين والدولة. 

أما بحث السيد ياسسين فعنوانه «رؤية تاريخية 
لسياسة الانفتاح» ويدور على تطور المشروع الثقافى 
القومى المصرى ابتداء من حكم محمد على. وهو تطور 
ينطوى على نماذج ثلاثة: الليبرالى والإسلامى 
والتكنوقراطى. 

النموذج الليبرالى (1577 15057) ثمرة الحملة 
الفرنسية. ولهذا فإنه غربى. وهذه هى نقيصته؛ إذ كاد 
يعصف بالقيم الثقافية المصرية والعربية الإسلامية» ومن 
ثم كان هذا النموذج من اسباب التخلف. وهو راى على 
الضد من القول الشائع بأن الحملة الفرنسية كانت بداية 
النهضة العربية عندما وعى المثقفون المصريون درجة 
تخلف المجتمع المصرى بمقارنته بالمجتمع الفرنسي. 
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ويسبب هذا الوعي بدا استيراد الأفكار. ويسبب هذا 
الاستيراد حدثت حالة بتر تاريخية لمسار الحضارة 
المصرية, ولولا الحملة الفرنسية لتمكّن المجتمع المصرى 
من إفراز قومى أصيل. ويدلل سيد ياسين على صحة 
رأيه بما ورد فى كتاب بيتر جران وعنوانه «الجذور 
الإسلامية للراسمالية» حيث يفصل القول فى هذه المرحلة 
الوطنية التى أجهضتها الحملة الفرنسية والتى تميزت 
بأنها كانت بداية لحركة رأسمالية تجارية مصرية تواكبها 
ثورة فكرية بقيادة الشيخ حسن العطار. وهذا الرأى 
على الضد مما يقوله الليبراليون المصريون من ضرورة 
حذف التراث العريى الإسلامى لمجاوزة التخلف. ومن ثم 
فشل الليبراليون فى رأى سيد ياسين. 

هذا عن النموذج الأول؛ أما عن النموذج الثانى وهى 
النموذج الإسلامى فهو منافس للنموذج الأول لأنه يزعم 
تحديث الإسلام. وقد حورب هذا النموذج من الليبراليين 
وأسهمت ثورة يوليى 1507 فى هذه الحرب وذلك 
باحتوائه. 

يبقى النموذج الثالث وهو النموذج التكنوقراطى الذى 
تمثل فى إطار اشتراكى. وقد فشل أيضمًا لأنه ركز على 
العدالة الاجتماعية وتجاهل الديموقراطية فعزل الجماهير 
عن المشاركة السياسية. 

ويقترح السيد ياسين نموذجًا رابعًا يجمع بين 
النماذج الثلاثة السابقة فيأخذ العدالة الاجتماعية من 
النموذج الاشتراكى والحرية الفردية من النموذج 
الليبرالى والتراث الإسلامى من النموذج الإسلامى. 

بيد أن الإشكالية فى عملية الجمع بين النساذج 
الثلاثة تقوم فى أن النموذج الإسلامى تحول إلى نموذج 


أصولى متدخل عضويًا مع الرأسمالية الدافيلية» وفى أن 
النموذج الليبرالى لا ينشد الحد من الحرية الفردية فى 
حين أن هذا الحد قائم الآن فى التكتلات الاقتصادية 
الإقليمية والدولية» وقى أن النموذج الاشتراكى تبخر بعد 
طفيان الخصخصة. 

ياتى بعد نلك بحث على الدين هلال وعنوانه 
«سياسة الاتفتاح.. بعض من الأبعاد السياسية». وفى 
رأيه أن صندوق البتك الدولى قد أدى دورًا هاما فى 
صياغة سياسات اقتصادية فى أبريل 1511 وفى 
التوسع فى سوق العملة وخفض الإعانات. وكانت وجهته 
الاستهلاك لا الإنتاج فظهرت الرأسمالية الطفيلية واهتز 
الاستقرار الإقليمى وانتهى الأمر بتغريب المجتمع 
المصرى. 

أما بحث محمود عبد الفضيل فعنوانه «تشريع 
موجز عن سياسة الانفتاح فى مصرء. وهى يرى أن ثمة 
نوعين من الاتتصاد فى مصر «اقتصاد سرى أسود» 
و«اقتصاد رسمىء. الاقتصاد الرسمى يتسم بضعف 
الأجورء ويانخفاض أسعاره. أما الاقتصاد السرى 
الاسود فنسعاره عالية غير ثابتة, وأرباحه كثيرة» ولديه 
تدفقات هائلة من النقود السوداء. هذا بالإضافة إلى 
بزئغ ظاهرة أطلق عليها محمود عبد الفضيل «تجريف 
العمالة» . فالعمالة اتجهت إلى نوعين من الهجرة: 
الهجرة الخارجية إلى الخليج. والهجرة الداخلية إلى 
الاعمال الطفيلية وإلى شركات وينوك الاستثمار. 

وقد توصات ملك زعلوك فى بحثها بعنوان «الاتفتاح 
والنظم الاجتماعية... الوكلاء التجاريون فى مصرء إلى 
أن الراسمالية الطفيلية التى تعمل فى تشاط الوكالة 


لشركات متعددة الجنسيات هى امتداد طبيعى لرأسمالية 
الدولة فى نظام عبد الناصر. 

أما بحث منى أبو سئة بعنوان «مصر فى مفترق 
الطرق» فقد دار على تحليل الفترة الزمنية من 15175 إلى 
4خمة. وهى ترى أن هذه الفترة تنطوى على ثلاثة 
تيارات: اللاثورية واللاإنتاج واللاعلمانية. وتمثل هذه 
التيارات نواة التخلف الحضارى. التيار اللاثورى أقفضى 
إلى تحويل الزعامة من عبد الناصر إلى السعودية. 
والغاية منه تصفية القملاع العام. والتيار اللاإنتاجى 
تجسد فى ظهور طبقة طفيلية غير منتجة تروج لقيم لا 
حضارية. وشعاره أقصى ريح بأقل جهد. والتيار 
اللاعلمانى يتمثل فى الجماعات الإسلامية المتحالفة مع 
الراسمالية السعودية, الأمر الذى أفضى إلى تفسيس 
بنوك إسلامية فى مصر. 

وترى منى أبو سنة أن ثمة قاسمًا مشتركًا بين 
هذه التيارات الثلاثة وهى أنها معادية للمضارة. 
والخروج من مفترق الطرق يكون بالتمثل المبدع للثقافة 
الغربية. 

أما بحث نبيه الأصفهانى فعنوانه «بعض 
الملاحظات على سياسة الانفتاح الاقتصادى وانعكاسها 
على المجتمع المصرى». يقرر فيه أن سياسة الانفتاح 
بدأت بصدور القانون ”4 لعام 1414 فى عهد السادات. 
وهو بشأن تشجيع القطاع الخاص والاستثمار العربى 
والأجنبى. ويرى نبيه الأصفهانى أن هذا القانون 
أفضى إلى خلق تنافس غير مشروع بين القطاعين العام 
والخاص لصالح الخاصء فتقلص الإنتاج واصبح 
الاعتماد على الاستيراد بدون تحويل عملة فتأسست 
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السوق السوداء وانقجر التفسغ الاجتماعى فى مظاهرة 
الجياع فى يناير /1517. وظهرت الرأسمالية الطفيلية 
وأسهمت فى تدعيمها هجرة المصريين ‏ عمالاً ومثقفين - 
إلى دول الخليج. 

يبقى بعد ذلك بحث على مخقار وعنوانه.. «الاتفتاح 
الاقتصادى والتغيرات الاجتماعية». وهو يرى أنه مع 
سياسة الاتفتاح برزت قيم تتناقض مع الحقبة الناصرية 
مثل عدم الاتتماء وجمع المال وتحققت ثروات خيالية 
وأكثرها دون عمل منتج. واشترك فى ذلك كل من القطاع 
العام والقطاع الخاص. ووقع الكل فى شباك هذه 
الانشطة غير المنتجة. وساد الإحباط والشعور بالعجز 
وانعدام الرغبة فى العمل. 

ثم ينهى بحثه بهذا السؤال: 

هل ثمة تتمية مستقلة لصالح الجماهيرة 

أما أنا فقد اختزلت الحوار فى عبارة واحدةة: 

«لا أحد يستطيع أن يفلت من الفساد». 

ويعد انتهاء الندوة تابعت مسار الظاهرتين 
المتلازمتين: الاصولية والطفيلية لمعرفة مدى تلازمهما 
كوكييًا: 


رات تقريرا صدر عن مجلس نادى روما (1441) 
عنوانه «الثورة الكوكبية الأولى» جاء فيه أن قوى السوق 
محكومة بجنون الريح أيّا كانت الظروفء وأن تجارة 
المخدرات أكثر ريا من تجارة البترولء والتعايش بين 
القيم أصيح موضع تساؤل بعد بزوغ الاصولية, وأن 
الفوضى والهمجية والعنف من علامات العصرء وأن 
العنف ولد الإرهاب الذى يجذب المتعصيين9). 


ذا 


ثم قرآت تقريرا عن حالة وساتل الإعلام العربية جاء 
فيه أنه حتى منتصف الثمانينيات كانت الصحف العربية 
ممولة من السعودية والعراق وليبيا ومنظمة التحرير 
الفلسطينية. طردت المنظمة من لبنان عام 19417 وواجهت 
صعويات مالية قخرجت من لعبة التمويل. وقى عام 
اتهمت ليبيا بالضلوع قى «مسكة لوكيربى». 
وحوصرت دوايًا فتوققت عن تمويل الصحق التى لم 
تقف إلى جوارها. وأجبر العراق على الخروج من لعبة 
التمويل بعد حرب الخليج فى عام 114١‏ فانفردت 
السعودية بالملعب وتحكمت فى الصحافة. ثم اتجهت إلى 
تفسيس قنوات فضائية!؟). 

وطالعت تقريرًا بعنوان «تنظيف الاقتصاد الكوكبى» 
جاء فيه أن ثمة مالاً دوليًا قذرًا يقع خارج الاقتصاد 
الدولى الرسمى قيل إنه يصل إلى 6٠٠١‏ مليون دولارء 
وقيل أيضمًا إنه يصل إلى ٠٠١١‏ بليون دولار سنويًا. 
بعضه موضوع فى بنوك جزر سيمان. 

والشركات المسجلة عددها آكثر من عدد سكان هذه 
الجزر الذى يصل إلى ٠١‏ .ر7؟. والبنوك بها إيداعات 
من الأموال القذرة (المجهولة المصدر) تحمل إلى 57٠‏ 
بليون دولار 9). 

وقرات تقريرين عن علاقة المخابرات الأمريكية 
بالاصولية والطفيلية. التقرير الأول عن العلاقة بين هذه 
المخايرات والمخدرات وجاء فيه أنه فى يناير 144٠‏ (فى 
عهد ريجان) أصدر القضاء الأمريكى حكما بتغريم «بتك 
أوف أمريكاء ميلغ درء ملابين دولار لاتتهاكه القوانين 
الأمريكية بعدم الإبلاغ عن إيداعات نقدية بمبالغ كبيرة. 
الأمر الذى يدل دلالة أكيدة على أن هذه المبالغ جاءت عن 


طريق غير مشروعء غَاليًا تجارة المخدراتء أما عدا ذلك 
فإن التتحقيقات انتهت عند هذا المد... وأنه ليس 
باستطاعة أية سلطة فى أمريكا حجب التحقيقات فى أية 
مخالفات من هذا النوع سوى السى. آى. إيه!"). 

أما التقرير الثانى فهو عن العلاقة بين المخابرات 
المركزية الأمريكية والاصولية الإسلامية والمخدرات. جاء 
فيه «أن حكمتيار كان يتلقى وحده ما يوازى /١‏ من 
المعونة الأمريكية طوال فترة الحرب والتى قدرت بحوالى 
ثمانية مليارات دولار. بل إن الامر وصل بالمخابرات 
المركزية الأمريكية إلى تسهيل تهريب كميات هائلة من 
الهيروين. فالناقلات التى كانت تقدمها لتستخدم فى نقل 
الأسلحة من باكستان إلى أفغانستان لم تكن تعود 
فارغة أبدًا. وكانت النتيجة أن باكستان. التى لم يكن بها 


الهوا مش: 


مَنْ يتعاطون الهيروين فى عام 16174 قد أصبح بها اكثر 
من مليونى متعاط, قرب نهاية الحرب(©. 

وفى هذ العام كشف «بيان قمة باريس» عن علاقة 
عضبوية بين مافيا غسيل الأموال وتنظيمات الإرهاب. 
وتناوات «قمة شرم الشيخ» الإرهاب وقنوات التمويل غير 
المشروعة. 

ومما هو جدير بالتنويه أن الأمم المتحدة تنشد عقد 
مؤتمر دولى يناقش «الإرهاب الدولى» لمعرفة كيفية 
مواجهته. وأنا أعتقد أن الإرهاب هو محصلة العلاقة 
العضوية بين الأصوليات الدينية والراأسمالية الطفيلية. 
ومعنى ذلك أن القضاء على الإرهاب لا يتم إلا بالقضاء 
على هذه العلاقة العضوية. 

والسؤال إذن: 

كيف السبيل إلى ذلك؟ 


(1) أعنى بالاصولية الدينية رفض إعمال العقل فى النص الديتى. وأعنى بالرأسمالية العلقيلية النمى السرطاتى لراس للال بدون إنتاج. 


0( 37,8 .وم ,1991 ,وملفدما ,ومنسامج؟ تمامات يسم عدةآ” .ممع مك5 لمدي8 همن! بعفممعلم 
02( .1996 اعدزنكة 26 ,كعم لمعصمظ 
0( 6 نردلا جومم عمتابهه عالال بمعدرر؟ تمومشتمدعه1 عدن فمد ومتعفسيدما رعمماز 


() ال 1.4.© والمخدراتء مجلة الكقاح العربى عدد 8-17 1941 


(1) حينما سلّحت المخابرات الأمريكية فرانكشتين هذا العصرء ترجمة نورا أمين. مجلة اليسار. مارس .١115‏ 


فنا 


ليلى الشربيننى 


النسبية 


رده 
0-7 


- إذن ذهبت إلى رجل أعزب فى بيته؟ 
- لاء لم أذهب إلى الرجل الأعزب, بل ذهبت إلى أستاذى. 
- لكنه رجل أعزب. 


كانت ممددة على السرير فى عيادة الطبيب النفسى أغمضت عينيها. 


ودت لى نامتء لى استراحت. شعرت بالإغماء يأتى. لم تقاومه. الشقة.. 


الحجرة الأولى غرفة المكتب. الحجرة الثانية حجرة النوم. 
- لماذا دخلت حجرة النوم؟ 

- لقد قال لى اتبعينى ساريك «سلايدس». 

- ولماذا لم يأت بها إلى حجرة المكتب؟ 

- لاأسرى! 


- ثم 
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- ثم طردنى وأغلق اقباب. 

- كيف طردك؟ 

أخذنى من ذراعى وجرنى حتى الباب, فتحه .. اخرجنى ثم أغلقه. 
- ثم 

لم أعرف شكلى فى مرأة المصعد 

هل قلت لأحد آنذاك؟ 

- لاء يمتعقى كبريائى 

- هل كنت تحبينه؟ 

بل كنت أقدسه. 

- والآن؟ 


عاد الإحساس بالإغماء. حركة تسرى فى جسدهاء أغمضت عينيها ونامت . 


خرجت من العمارة التى يقطن بها الاستاذ استغريت الشارع. هذا الشارع الجميل الذى يؤدى إلى ميدان المساحة. 
والذى تقطعه يومياً مرتينء وهى ذاهبة إلى الجامعة. ثم وهى عائدة منها كانت تنظر إلى الأشجار المزهرة فى الربيع» تنظر 
إليها.. إلى رقعة السماء التى تتخلل الأشجار والبيوت وتبتسم للحياة كانت أيضا تحل بعض القضايا فى صمت وهى فى 
طريقها إلى الجامعة أ إلى البيت. 


لذأ 


أحيانا كانت تحلم بخطيب يتقدم لها ويأخذها إلى بيت تكون به غرفة للمكتب والمكتبة آه المكتبة.. ستكون ثرية وسيكون 
بها كتب فن وأدب أيضا فهى متعلقة بشدة بالأدب ويالفن. 

كانت تحلم, وكان زوج المستقبل هو الكتب التى لاتعرف غيرها. 

خرجت إلى الشارع لاتنظر إلى الأشجار أو إلى السماء كانت تجر نفسها جراً فى طريق رأته طويلا لاينتهى تشعر 
بئن مفاصلها قد تلاشت وأن لاا شئ يريط أعضاءها بعضها ببعض لم تبك؛ جف حلقهاء شعرت أن جسدها ثقيل ودت لو 
وقعت على الرصيف ونامت. ولكنها واصلت سيرها حتى البيت, ذهبت إلى حجرتها. القت بالكتب وتمددت على السريرء 
لعلها تجد فيه الراحة. ودت أيضا لو قالت لأمها ماحدثء لكن شيئا ما منعها. عله كبرياوهاء لقد كانت ترى الفخر فى 
ملامح أمها. حين تحكى لها عن لقائها بالاستاذ كانت الأم تقول جملة واحدة. أحذرى أن يقبلك أى يلمس جسدك. وكانت 
دائما تطمئن أمها أنه جاد لايقترب منها. ماالذى ستظنه الأم بها إذا قالت لها ماحدث؟ كانت بحاجة إلى حضن أمها فى 
تلك اللحظة. كانت بحاجة إلى أن ترتمى على صدر أمها وتبكى أو تصرخ. 

«لقد خذلنى». 

خلعت ثيابهاء بقعة ما بالجوتلة, إنها لم تاكل شيئا وقع بعضه على الجونلة.. تذكرت درس البيولوجى. أهى هكذا؟ إن 
أمها لم تتحدث أبدا فى هذه الأشياء. إنها تجهل تمام الجهل هذه الأشياء. فقط تعرف ماعرفته فى درس البيولوجى. قامت 
لتغسل الجوبلة وتمحى تلك البقعة منها. إن أمها لن تفهم.. 

وضعتها فى الماء مع بعض من مسحوق الغسيل. وتركتها .. قواها لاتساعدها على الغسيل. لكن الجونلة.. قد تغسلها 
الخادمة .. قد تغسلها أمها وستقول إنها لاتكمل مابدأته كما تفعل دائماء ذهبت إلى حجرة المكتب حنيث الراديو» أدارته. 
كانت صباح تغنى «وصلتنا لنصف البير وقطعتى الحبل بينا وأى ليه وأى ليه» أخذت فى الرقص.. رقصت بعنف ثم آخذنت 
فى الضحك ودت لى بكت لكن أى دمعة لم تخرج من عينيها.. استحمت. 

حاولت النوم, لايقتى النوم, دخلت المطبخ» وجدت يقايا طعام؛ غرفت منه وأكلته 

حين انتهت من الأكل أحست أنها مازالت جائعة لكنها غضت النظر وذهيت إلى حجرتها: 

- سأشطب الرجال من حياتى. 

حاولت القراءة فى أحد الكتب, لم تفهم شيئاً كانت صورة الاستاذ وهو يدفع بها خارج البيت تلاحقها وتراه بين 
السطور قلا تعيها. قالت لأمها إنها ذاهية إلى المركز الثقافى. خرجت عاكسها شاب انتابتها رغبة شديدة فى أن يحضنهاء 
ساسا 0ك 


ا 


وآن يقّبلها قالت له إنها لاتستطيع أن تتآخرء لكن ريما قايلته الغد. وقى الغد قايلته وذهبت معه إلى صحراء حلولن. قال 
لها إنها لاتعرف ماهى القبلة. وآخذ فى تدرييها على القبلات. 

لم تذهب إلى الكلية فى هذا اليوم وّدت أن يشعرها أنها امرأة... امرأة مرغوب قيها 

خرجت من عند الطبيب ذهبت إلى شارع المساحة لقد تغير كل شئ . القيلات هدمت وينى مكانها أبراج ضهّمة 
والشجر توارىء والسماء لم تعد تظهر؛ فالعمارات الشامخة تحجبها. ذهبت إلى بيته وسالت عنه. قالوا انتقل إلى بيت آخر 
منذ أن تزوج» سالت متى تزوج؟ ققالوا منذ "١‏ عاماً. سالت عن العنوان دقت الجرس فتح لها صبى رأت من فتحة البابء 
الاستاذ جالساً أمام التلقزيون وزوجته وأولاده. لم يعرفها 

فلم تعد الفتاة الجميلة الرقيقة, تهدل ثشياها ويرزت عظام وجهها لم تعد أنيقة مثلما كانت حيث كان يعرقها. لم يعد 
شعرها مرتباً لم تعد تشيه الفتاة التى دخلت الجامعة فى شئء أطبقت يداها على عنق الصبىء آكثر فاكثر. 

هى مجنونة هاتقتل الواد 

- هل اعتدى عليك؟ 

بقعم 

- هل فقدت عذريتك؟ 
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- إذن كيف تقولين إنه اعتدى عليك؟ 

- أقاقت من غقوتها ‏ لتقول لنفسها 

ماكان يجب أن أظن أنى فقدت شيئاً فى ذلك اليوم ماعدا الجونلة. 


لف 


يونان لبيب رزقف 


مصر وفرنسا 


قَه خاضة * 


* سبق لمجلة إبداع ان نشرت فى العددين السابقين ضمن هذه 


سلسلة مقالين للإستاذين الدكتورين على بركات وعاصم الدسوقى.٠‏ 


وستواصل نشر المساهمات الجادة التى يكتيها التخصصون 
وذلك فى ذكرى مرور مئتى عام على الحملة القرنسية. 


يفا 


يتفق أغلب المشتغلين بكتابة تاريخ مصر الحديث 
على اختيار نقطة البدء بقدوم حملة فابليون إلى البلاد 
عام 4ةا١.‏ 


لعل أهم الأسياب التى دعتهم إلى ذلك ما ترتب على 
الوجود القصير لتلك الحملة من تأثير عميق على مستقيل 
هذا الوطن.. قهى من ناحية صنع الصدمة الحضارية 
التى كان على مصر أن تواجهها بعد عزلة طويلة عن 
الغرب الذى كان قد خلف وراءه قبل وقت طويل ععالم 
العصور الوسطى الذى كان مازال المصريون يرزحون 
تحت مقولاته, وهى من تاحية أخرى قد أسقط الشرعية 
عن نظام باطش, العثمانى ‏ المملوكى, ارتضاه 
المصريون ليس لسبب إلا لأنه يوفر لهم الحماية من 
«الكفار» القاطنين على الجانب الآخر من البحر.. «بحر 
بره» كما كان يسميه العامة وقتئذ. 

ومع ما يبدو وكأن الغزى النابليونى قد صنع علاقة 
خاصة بين باريس والقاهرة, فان ما يعلمه الملتخصصون 
أن الحملة الشهيرة كانت نتيجة لهذه العلاقة وليست 
سببا لها. 

فيعلم من يتابعون التاريخ الأورويى أن تطلعات 
فرنسا إلى الخارج حكمها ثلاثة توجهات.. التوجه 
القارى , توجه ما وراء المحيطات فيما برز فى عصر 
الثورة التجارية؛ التوجه البحر متوسطى, وكانت مصر 
اللقصد الأول فى هذا التوجه. 

يعلم هؤلاء أيضا أنه من بين الحملات الصليبية 
المتعددة فإنه لم يتوجه أى منها إلى مصر سوى الحملة 


الفرتسية التى قادها الملك لويس التاسيع والتى لقيت 
إخفاقها المشهور فى المنصورة. 

يعلمون ثالثا أنه بينما توقفت خلال العصر العثمانى 
أغلب العلاقات الاقتصادية مع شمال البحر المتوسط 
فإنها لم تتوقف بالنسبة للمدن الإيطالية والتجار 
الفرنسيينء والذين كانت معاملة المماليك السيئة لهم من 
أهم الأسباب التى تذرعت بها حكومة الإدارة لإرسال 
حملة نابليون الشهيرة. 

يعملون أخيرا أن أكبر عدد من الرحالة الأورييين 
جاس فى مصر خلال القرون الثلاثة السابقة على قدوم 
نابليون كانوا من الفرنسيين.. جان تينو,. جريفان 
أفاجار, بيير بيلون دى مانء جان بالرن» فرمنال» 
كوبانء دى منكونىء هذا فضلا عن الرحالة الذين 
قدموا إلى مصر خلال النصف الثانى من القرن الثامن 
عشرء ممن اعتمدت قيادة الحملة كثيرا على كتاباتهم 
خلال الإعداد لهاء فى طليعتهم سافارى ودى توت. 

من ثم فإن القول بتاريخ بعينه كنقطة بدء للعلاقة 
الخاصة حتى لو كانت حملة بقيادة أكبر عبقرية عسكرية 
عرفتها أورويا فى القرن التاسع عشرء يعوزه الدقة, 
خاصة وأن الحملة قد رحلت بعد وقت قصيرء غير أن 
العلاقة الخاصة لم تتوقف. 

هذه العلاقة الخاصة كانت محل جدل شديد خلال 
الشهور الأخيرة: السبب: ان الجانبين المصرى 
والفرنسى كانا بصدد الإعداد. بعد عامينء للاحتفال 
بمرور مائتى عام على هذا الحدث البارز الذى جرى فى 
سياقهاء وهو ما هاجمه كثيرون ودافع عنه قليلون! 


دار رأى الغالبية التى هاجمت حول استتكاف أن 
يحتفل المصريون بمناسبة غير عزيزة عليهم؛ غزى قوة 
أجنبية لبلادهم ٠‏ بينما كان محور وجهة نظر الأقلية أن 
نابليون قد أتى بالمدفع والمطبعة, ويينما حمل الأول عند 
رحيله فقد ترك الثانية التى كانت إحدى ركائز النهضة 
المصرية بعدثق.. 

غير أن الفرقاء.. خصوم المناسبة وأنصارها أخطاهم 
التوفيق حين فرزوا المناسبة عن سياقها التاريخى العام» 
فالقضية أكبر كثيرا من اختيار موعد للاحتفاء بعلاقات 
قديمة, رغم أهميتهاء فقد لعب الفرنسيون الدور الأهم فى 

صحيح أن خصوم المناسبة ذكروا بالدور البغيض 
الذى لعبه المغامر الفرنسى الشهير فردينان دى 
لسبس بمشروع قناة السويس وما جره هذا المشروع 
من كوارث على الاستقلال المصرىء وإن كان قد انتهى 
بنحو مليون دولار تدخل الخزينة المصرية كل صباح. 

ومع التسليم بأن هذا المشروع يحتل مكانا كريها 
فى الوجدان الوطنى المصرى رغم نهايته السعيدة, إلا 
أنه على الجانب الآخرء وفى ميدان المشاريع الكبرى 
التى عرفتها مصر خلال القرن التاسع عشرء فقد كان 
الفرنسيون أصحاب الفضل فى أكبر مشروع رى عرفته 
البلاد خلال نفس القرن » مشروع القناطر الخيرية 
والدور البارز الذى لعبه السسان سيمونيون فيه. 

على الجانب الآخر فقد تناسى هؤلاء الدور الفعال 
الذى قاموا به فى عالم الكشوف الأثرية» فبعد أن تبه 
العلماء الملصاحبون للحملة الفرنسية لأهمية الآثار 


ا ماش 


فنا 


المصرية, فإن عمليات التنقيب والدراسة يعدئذ ارتبطت 
أكثر ما ارتبطت بنسماء فرنسية.. شامبليونء مارييت» 
ماسبرو وعديدين آخرين. 

جانب ثالث بدا فى التأثير الفرنسى على المثقفين 
المصريين بامتداد القرن الماضى ولفترة غير قصيرة فى 
القرن العشرين ريما استمرت حتى منتصفه. وهى التأثير 
الذى تعددت قنواته.. الخبراء الفرنسيون الذين لعبوا 
الدور الأوفى فى بناء الدولة الحديثة فى عصر محمد 
على المدارس الفرنسية التى أنشاها الرهبان 
والعلمانيون فى ريوع مصر وقامت بتخريج افواج من 
عشاق الثقافة الفرنسية, البعثات التى دابت الحكومة 
المصرية على إرسالها إلى فرنسا والتى أنتجت أهم 
المثقفين المصريين فى القرن الماضى فى طليعتهم رفاعة 
الطهطاوى وعلى مبارك وهى البعثات التى استمرت 
حتى بعد الاحتلال البريطانى لمصر عام 1047 حين تولى 
الأهالى إرسال أبنائهم فى تلك البعثات إلى عاصمة النور 
وخرج منهم أبرز المثقفين المصريين حتى منتصف القرن 
العشرين.. أحمد فتحى زغلول. طه حسينء توفيق 
الحكيم وآخرين. 

صدرت هذه الأهمية فى جانبها الرابع عن العلاقات 
السياسية التى تراوحت بين تأبيد مصر فى عصر محمد 
على. ومعاضدة الاحتلال الإنجليزى وتأييد الحركة 
الوطنية حتى عام ١1404‏ ويين ما أعقب ذلك من تحول 
إلى اقتسام النفوذ مع حكومة لندن فيما تقرر فى الاتفاق 
الودى. والذى أكد أن الغلبة فى السياسة دائماً للغة 
المصالح. 
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7 كان عاماً فاصلاً بعد تأميم قناة السويس 
وسقوط أهم مجسدات المصالح الاقتصادية, وقيام 
العدوان الثلاثى مما أدى إلى تصفية الدور إلا فى بعض 
من جانيه الثقافى. 

التسعينيات تشهد محاولة قوية لعودة فرنساء وفى 
الميادين نفسها التى صنعت معها الغلاقات مع مصر. 

ثقافياً يُستأتف الدور الفرنسى فى الآثار من خلال 
أحفاد شاميليون ومرييت فى طليعتهم جان إيف 
امبرير “نععمم6 وعلالا-0دع1, بينما تشرع جامعة 
سنجور فى فتح أبوابها بالإسكندرية, فضلاً عن بناء 
قصر العينى الجديد بكل دلالاته التاريخية؛ فقد ارتبطت 
نشأته باسم أحد رجالات فرنسا فى مصر فى القرن 
الماضى. 

الرجل اسمه كلوت بك وكان مع آخرين ممن أتوا 
إلى مصر وساعدوا محمد على فى عملية التحديث. 
وكان تأسيسه لقصر العينى.. أهم المستشفيات المصرية 
فى التاريغ الحديث, البدإية الحقيقية لدخول الطب 
الحديث إلى مصرء وزوال عصر الطب الشعبى المعتمد 
على تذكرة داود باعتبارها المصدر الأهم إن لم يكن 
الأوحد فى علاج المرضىء وقد ظل للفرنسيين النصيب 
الأكبر فى مدرسة الطب إلى أواخر القرن الماضى بعد أن 
نجح المحتلون الإنجليز فى إزاحة أغلب أساتذة المدرسة 
من أبناء السين ليحل محلهم آخرون من ابناء التيمز؛ 

اقتصاديا يعود الفرنسيون من الباب نفسه الذى 
خرجوا منه. باب المواصلات. فالمشروع العملاق الذى 


يخترق بطن المحروسة.. مشروع مترى الأنفاق يجسد 


أكبر المشاريع الفرنسية فى التاريخ المصرى بعد قناة 
السويسء. فضلا عن أن أكبر دولة دائنة لمصر فى الوقت 
الحالى هى فرنساء حتى قبل الولايات المتحدة الأمريكية! 


سياسيا يسعى القرنسيون إلى تقديم بديل للمشروع . 


الشرق أوسطى .. المشروع البحر متوسطىء والذى تدل 
عليه مؤشرات كثيرة أهمها المناورات البحرية التى جرت 
مؤخرا تحت اسم كليوياترا 41 وشارك فيها 
الفرنسيون والإيطاليون مع المصريين, كانت ساحتها 
البحر المتوسط. 

سياسيا أيضا فان حكومة بأريس تبقى أكثر 
الحكومات الرئيسية فى المجموعة الأوربية رغبة فى أن 
يكون لهذه المجموعة دور أهم فى المفاوضات الشاقة التى 


تجرى بين الجانبين العريى والإسرائيلى بحثا عن 
التوصل إلى تسوية سياسية فى الشرق الأوسط. 
ونخطىء إذ نتصور وكأن تلك السياسات من وضع 
شيراك. فهى قد سبقت توليه الرئاسة. فسياسات الدول 
الكبرى تضعها مؤسسات ثابتة ولايؤثر فيها رحيل رئيس 
وقدوم آخرء وتخطئ أيضا إذ تنصرف أنظارنا الى مفردة 
واحدة من مفردات تلك السياسات, مثل الاحتفال 
بمرور مائتى عامء دون الانتباه إلى بقية المنظومة, ونخطئ 
ثالشا حين نهرع للبديل الفرنسى فرارا من المشروع 
الأمريكى؛ إذ يبقى للاختيار العربى سبقه على الاختيار 
الشرق أوسطى أو الاختيار البحر متوسطى. . ومرحبا 
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تكمن أهمية الثقافة الفرنسية فى مصر فى كونها لغة 
الصفوة التى حرص المتعلمون على التحدث بها فى اثناء 
الاحتلال الإتجليزى. ولعل غزوة بونابرت وما ترتب 
عليها من آثار علمية وتاريخية وثقافية وما تجلى فى 
كتاب وصف مصر خير شاهد على ما احتلته مصر من 
موقع فى العقلية الفرنسية. وتعتبر مشاركة الصفوة من 
المصريين فى الجمعيات العلمية الثقافية الفرنسية دليل 
آخر على أهمية الثقافة الفرنسية فى وجدان المصريين 
منذ زمن بعيد. 

لقد اعتمد محمد علىء على المهندسين والأطباء 
وعلماء من السان سيمونيين الذين وفدوا إلى مصر 
للمساهمة فى التحديث الذى أراده. كما أنه قد أوفد لأول 
مرة فى الشرق وفودًا طلابية علمية لتنتفع بالعلم 
الفرنسى, ولعل رفاعة الطهطاوى وغيره من أقرانه 
مثال ساطع على هذا. 

واستمرت تلك الظاهرة خلال العقود التالية. صحيح 
أنها تراوحت بين الفتور والحرارة, إلاانها ظلت قوية 
وثابتة وبقيت الجرائد الفرنسية تشكل مصدرًا من 
المصادر التى الهمت حماسة النخبة الوطنية المصرية؛ لما 
نشت من مقالات لقادة هذه النخبة, ولعب العلماء 
الفرنسيون دورًا أكبر فى التدريس بالجامعة الأهلية, كما 
عهدت الدولة لعلماء الآثار الفرنسيين بإدارة المتاحف 
والكليات المتخصصة فى مصر. 

ولعبت البعثة الفرنسية التى أدارت مدارس فرنسية 
عديدة إضافة إلى كثير من الأديرة فى الدلتا والصعيد,ء 
أدوارًا فى التأثير على الأدب ورجال السياسة؛ حتى 
أصبحت اللغة الفرنسية لغة حية فى المجتمع المصرى؛ 


ولعل نصوصا كثيرة (معاهدات وتقارير ووثائق.... إلغ) 
قد تم تدبيجها باللغة الفرنسية فى الدواوين المختلفة 
للدولة. 

وانتشرت فى القاهرة والإسكندرية الصالونات 
الثقافية ذات الطابع القرتسى وكان أهمها: صالون: مى 
زيادة, وهدى هانم شعرواى. وقوت القلوب 
الدوواشية ونيلى فوشر وطه حسين وسامى جبرة 
وغيرهم. والمعروف أنه خلال الحرب العالمية الثانية 
تعاطف المصريون مع الفرتسيين المقيمين يمصر كما ان 
الجرائد والمجلات والكتب العلمية, إضافة إلى المعهد 
المصرى الذى أسسه بونايرت وجمعية الآثار الشرقية, 
كل ذلك ساهم إلى حد كبير فى تعميق الصداقة بين 
الشعبين. 

ولعيت أعمال الفنانين الفرنسية التى اقتنتها متاحفنا 
القومية: أعمال المستشرقين وفنائى القرن العشرين, 
وأعمال رسبامى القرن التاسع عشر". ومبجموعات 
الإسكندرية الخاصة"* * دور السفير فى هذا اللقاء 
الحضارى الذى تم بين الشعيين***. 

فى ظل هذا اللقاء المشترك, وكما شدت مصر فى 
الماضى المولهين بحبها (2نهههدهمامزع), نجد أنها قد 
باشرت أيضمًا هذا السمر على مولهين جددء جاءوا 
ليؤككوا اهتمامهم وحرصهم على دراسة مصرء من هؤلاء 
كان جان ماري كاريه وليتنبرجيهء اللذين جاءا ليحللا 
أهم مراجع الأدب الفرنسى الخاص بمضصرء والذى بدآ 
منذ القرن السادس عشر وحتى عام 15174. 


* مقتتيات متحف محمود خليل . .. * * مثل أعمال براق روالتء كارزى لوت 


سوف نقتصر هنا على توضيح هذا الاهتمام الذى 
قام به رحالة ليسوا عاديين. يل كانوا يتتمون لمجالات 
الفلسقة. والآدبء وعلم الجمالء والتتاريخ. إلا أن ما 
جمعهم أنهم جاءوا جميعهم خلال القرن العشرين. 
وسنتخيرٌ واحدًا من كل مجال لنرى كيف أسهمت مصر 
فى صقل تجريته وأداته الذى عبر به عن حيوية هذا 
الالتقاء. 
١‏ مجال الفلسفةر 


ساهم عديد من المستشرقين فى إطار الحوار الثقافى 
الدائم بين الشرق والغربء فى الكتابة عن الفكر العربى 
والإسلامى من خلال علاقاتهم الوثيقة بالواقع امصرى 
الذى عايشوه عن قربء وتحول المنتوج الثقافى من خلال 
ماكتبوه من المعاينة السطحية للرحالة إلى التحليل 
الدقيق والعميق للفلسفة العربية الإسلامية فنجد أسماء 
مثل لويس ما سينيون لاهالإندكه1! عنهم] وتيار دى 
شاردان هنعم عل ذعمطعاء7 وجان جرينيه مدعل 
وسنتخير ريئيه جَيِنون من بينهم للحديث عن إسهاماته 
فى هذا اللجال. 

ولد جينون قى نوفمير 1887 بمدينة بلوا وتوفى فى 
القاهرة :150١‏ وتقلب بين المذاهب الفكرية المتتعددة. 
واظهر ولعًا بدراسات الرياضيات والقلسفة. وكان تقليه 
هذا قد تفسس لديه على حب فضولى للمعرفةء وكذا كان 
انتقاله للمجتمعات المغايرة ل ملجتمعه وليد هذا الحمس 
الفطرى لديه ومن ثم كان طريق حصوله على المعرقة 


* * ه أقيمت فى مصر وباريس فى الوقت نفسه معارض فى أعولم 15317, 11944, /16139. 


يفا 


يتمثل فى لذة التنقل بين المجتمعات المختلفة, إذ لايمكن 
على الإطلاق أن يصل مجتمع ما فى رأيه من خلال 
معارفه التقليدية إلى معرفة مكتملة ومكتفية بذاتها. لقد 
أهمل جينون عالمه الغريى بعد أن كفر بماديته التى قتلت 
فى نظره الروح والفلسفة متصور أنه إذا أراد الغرب 
أن يولد من جديد فعليه أن يتيع الدرس الشرقى الذى 
سيكون سببًا فى بعثه بعد موته . حضارة القرب بالنسبة 
إليه إنن همى حضارة مزيفة, وعلى الغرب أن يخرج من 
عزلته وعرقيته. وقبل هجرته إلى الشرق, نجد أنه قد 
هجر مجتمعه على المستوى النفسى, حينما درس 
المذاهب الهندوسية والصوفية وتعاليم التصوف 
الإسلامى, وكان وفاة زوجته فى عام 1478 الحلقة 
الأخيرة فى ارتباطه بوطنه فرنسا. فرحل إلى مصر فى 
أواخر حياته واعتتق الإسلام وغير من اسمه ليصبح 
عبدالوهاب يحيىء ويتزوج من ابنة أحد مشايخ 
الأزهر. 

لقد جنب جنيون حاضر الشرق وماضيه على 
السواء فتعرف بالخصائص الشرقية لفلسفة مدرسة 
الإسكندرية وأكد على دور الفلسفة العربية وفضائلها 
على الثقافة الأوروبية فى عصورها الوهسطى. ولم تقتصر 
دراسته على الشرق العريى فحسب. يل امتد اهتمامه 
إلى التراث الهندى الهندوسىء والبوذية» واككثر من ذلك 
فقد دافع عن هذا التراث ضد كل من حاول تشويهه أو 
تقديمه بصورة هزلية من المستشرقينء إضاقة إلى أنه 
حاول أن يثبت أن العلم الأورويى أيضاء من الممكن أن 
يوضع فى هذا الموضع الهزلى نفسه بل انتقد تناقض 
الغرب. ومساوئ الفردية الغربية. لقد كان جنيون أحد 


امود 


أكبر القادة الكبار لمدرسة النقد الأورويى التى ضمت 
كبار رجالات الفكر والثقافة فى أوروياء مثل نيقتشة 
ودستوقسكى وغيرهماء إلا أنه الوحيد الذى دقع ثمن 
صرخات الخطر التى أطلقها ضد تزعة التفاول الغربية 
التى آمنت بالتقدم الواثق للعصور الحديثة. 

لقد شك جنيون أيضًا فى الأسس التى قامت عليها 
النهضة الأوربية وقى مبررات العودة إلى الحضارة 
اليونانية الرومانية التى لم ير فيها سوى انحراف يعير 
عن موت كثير من الأشياء فى حياة البشرء لتبقى 
الاستعارة الميتة والخارجية لحضارة ولت منذ القديم: ولم 
تحيى حياة التطور الذاتى. 

إن ما كان يعنى جينون هو جوهر الأشياءء وليس 
الحقيقة الخارجية التى بُنى عليها العلم الأورديى 
الحديثء الذى كفر به لدرجة شكه فى أن تكون العلوم 
الطبيعية والرياضية مستوحاة بطريقة تجريبية من مفهوم 
جديد للفلسفة:, التى رفض تعريفاتها الأورويية إن 
فصلت الإنسان عن الكون فآأصبحت منها فلسفة دنيوية 
تستند إلى الحكمة الإنسانية, مطاليًا بالعودة لما اعتبره 
محكمة الحقيقة, التى تكمن ‏ فى نظره ‏ فى دراسة العالم 
ككل وقبول أن تكون الحكمة الإلهية هى المتحكمة فى 
الكون وفى هذا السياق تصبح الفلسفة خطوة للأمام؛ أى 
مجره طريق يقودنا إلى الحقيقة الأولى. 

ويعزى جينون هذا التناقض الظاهر بين حضارتي 
الغرب والشرق إلى تلك الوضعية الجديدة للحداثة 
الغريية عندما خرجت عن تراثها السيحى. التناقض 
إذن وليد الخروج عن التراث فى العالم الغريى. كما أن 
الادعاء بتميز الحضارة الغربية وسموها(١)‏ ادعاء مغرض 


فى نظرهء لأن الغرب يفرضه بالقوة على شعوب أخرى 
لاتستطيع مطالبة الغرب بشيء . 

إن الفلسفة فى نظر جيذون لايمكن أن تغير طبيعتها 
الفلسفية الأولية التى لم تكن ولن تكون إلا طريفًا يقودنا 
إلى الحكمة وإن التناقض الحالى بين الغرب والشرق 
الذى يعتمد على التناقض بين المادة والروح لن يستمر, 
خاصة عندما يعود الغرب مرة أخرى إلى تراثه. أى 
عندما يعود إلى الشرق لاستيحاء الحقيقة الأولى» هى 
محاولة إذن لإتقاذ الغرب من فوضويته. وإذا كان الغرب 
مطاليًا بالدفاع عن نفسهء فليس لأن الشرق يتهدده. ولكن 
للدقاع عن نفسه من نفسه., ليخرج من هذا الطريق 
المسدود الذى وضع نفسه فيهء بسبب اتحرافاته التى 
قادته إلى المادية, وعلى الغرب إذن أن يتصدى لليوله التى 
إذا تركها إلى نهايتها ستقوده إلى الخراب والدمار. 
والشرق لايبغى سيطرة ولاهيمنة, يطلب فقط استقلاليته 
وسلامته وهو ما يراه جنيون شرعيًا. 

أما فى مجال الكتاب فسنجد أناتول فسرانس. 
وموريس بارس وكلود أفلين ويول مسوران» 
وأندريه جيد. وميشيل بتيور وجان كوكتو وهو 
ماسنختار التحدث عنه. 


جان كوكتو 11هء]0© 3ه[ (كندا - 1575) 

كان أول لقاء لكوكتو بمصر قد تم فى عام /537اء 
وفى عام 1444 أتيحت له الفرصة مرة أخرىء وذلك 
بمناسبة الإشراف على جولة مسرحية بعصر , وهو ما 
أتاح له تمرير يومياته التى أصدرها تحت اسم 
«معلهش». من خلال رؤيته للمناظر الطبيعية. والحضارة 
المصرية القديمة التى أحبهاء وأيضا متابعته للاحوال 


الاجتماعية والاقتصادية والسياسية للمصريين. وعبر عن 
أحوال ما قيل الثورة التى كانت تغلى بها القاهرة, مذكرًا 
بأن الحديث أى المركة لم يكن ملمون العواقب فى 
القاهرة ') فى ظل حكم خمسين أسرة تهيمن على 
الأمور فى عياب الطبقة الوسطى (). يصف كوكتو 
الحفلات والتبذير والبذخ الذى تعيش فيه تلك الأسر. 
ويشده لقاء رجل من طراز فريد. فقد زار طه حسين 
فى بيته الأنيق البسيط فى الوقت نفسه. فى أثتاء إجباره 
على عدم الكتابة من قيل الرقابة, ويصفه كوكتو: بأته 
أعمى, لكنه الأعمى الذى يرى بعيدًا جداء اكثر مما هو 
مسموح بريته. لقد كتب كوكتو ليسجل إعجابه 
واحترامه لهذا الرجل الذى يملك من القوة وهوفى 
الخلل اكثر مما كان يملك وهو فى الوزارة. فهى مصدر 
للاستثارة والحب. كما أنه مصدر للخشية والكره. 
ويتعجب كوكتو من هذا الرجل حين يتكلم لايقول 
«قرأوا لى», ولكنه يقول «قرأت» يهتم حين يتكلم بما 
يمكن أن يُرى. وليس بالسموع. ويعبر كوكتو عن 
شعوره فى معية طه حسمين وكأن آثار مصر القديمة 
وجدت لها من جديد معنى, وتوقفت عن أن تكون هدمًا 
للزيارات والنزهة (4), ويدات صداقة بين الرجلين, 
أجبرت طه حسين على الخروج عن صمته ليكرس مقالاً 
بالعربية عن صديقه كوكتوء وينتهز الفرصة ويذكر 
بالرقاية المفروضة عليه عندما رأى أنه «إذا كانت حقول 
السياسة والاجتماع مغلقة, فالحمد لله أن استطعنا أن 
نجد فى الآدب المحضء بعضًا من المواساة والعزاء, قمتى 
سوف تستيقظ مصر من سباتها الطويل!*)؟! 

عشق كوكتو مصر وأبناءها وأخذ يصف فى يومياته 
بنسلوب رقيق وشاعرى ويكل دقة أصغر التفاصيل فى 
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حياة هؤلاء البيسطاء. أخذ يعقد المقارنات بين المصرى 
القديم من خلال التماثيل الفرعونية وبين المصرى 
الحديث. ولايجد فارقًا يُذكر, اخذ يتابع أخلاق المصريين 
وعاداتهم وإكرامهم لضيوقهم متقهما تلك الطبيعة يحب 
واحترام تلك الصفات التى قد تثير حفيظة غيره من 
الأجائب. أخذ يتابع تلك النسوة اللائى كن يتخفين وراء 
براقعهن, وأبدى إعجابه ودهشته من استطاعتهن حمل 
أشياء كثيرة وثقيلة فوق رعوسهن بتوازن مدهشء كما 
أخذ يتابع أصحاب الصناعات والحرف اليدوية, وأخذ 
يصف المهارة والدقة والمثابرة التى يتمتع بها هؤلاء, أما 
عن الصحافة فقد لاحظ المقالات الكبيرة التى تنشر فى 
الممحف المصرية لتقوم أداء الممثلين» وتتقدهم , وتبين 
أوجه نجاحهم تفصيلاً, بينما لاتقوم الصحف الباريسية 
فى عصره بهذا إلا فى سطور قليلة (9). 

إن كوكتو لم يقتع بملاحظاته تلك بل توجه إلى 
الشباب المصرى ليقدم لهم النصيحة فيبين لهم أن الثورة 
لاتنتهى أبداء وعليهم أن يظلوا فى ثورة دائمة, إذ أن بعد 
الثورات السياسية تبدا الثورات العميقة, والتى غاليًا 
لايلتفت إليها بالرغم من آهميتها القصوى, هى «ثورة 
القول والفكرء. وقد لاحظ أن المجتمع التركى فى هذا 
الوقت ‏ يتشابه مع المجتمع المصرى فى أن مجتمع 
الكتّاب لم يبدا بعد فى الحركة. فلا أحد يدافع عنهم , 
ولايستطيعون الحياة. فإذا أرادوا العيش فعليهم ان 
يغيروا كل شىء بدورهم(/). 

هذا التفهم والحب جعله ينظر إلى الآثار المصرية 
نظرة العارف المدقق» بل يصنفها إلى مجموعتين «الأولى 
تنحت الرملء والأخرى تفتش العقل. «إن مصر هى رحم 


ذكرا 
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العالم. فكل خطوة خطوتها على أرضها تثبت لى ذلك.. 
فى مصر الفرعونيةء كل شىء له معنى. وسيكون من 
السذاجة الاعتقاد بسذاجة تراثها وفنوتها. فلم يكن 
ينحت النحات إلا بآداء الكاتب والمهندس والمفكر(8). 

لذا لم يكن ينظر إلى المعجزة الفرعونية إلا من خلال 
بديهية اكتشفها بنفسه تؤكد أولوية الحدس فى الفن 
المصرى القديم ولايفوته أن يحيى علماء الأثار المصرية 
الذين لم يدخروا وسعًا فى ترجمة كل ما يتصل بتاريخ 
الفراعنة, وفك رموز الهيروغليفية. ومن جانيه حاول أن 
يفهم تلك التعبيرات الفنية والرسوم التى على المعابد 
ويترجمها رايطًا بين التعبير الجمالى المرسوم أى المكتوب 
ويين اسلوب العمارة الرشيق. 

وفى مجال من اشتغلوا بالجماليات سنجد أيضًا من 
أولع بمصر وكتب عنهاء مثل كامى موكلير, وإيلى 
فورء واندريه مالرو واندريه لوت الذى سنختار 
التحدث عنه. 
- ادريه لوت 016ط.آ تلصةق (دندها . 7تذا). 

لم يكن اندريه لوت فنانا تشكيليًا فقط واكنه كان 
كاتيًا أيضاء وناقداء ففى كتابه «الأعمال القنية العظيمة 
للرسم المصرىء» الذى صدر قى ,١504‏ كشف عن فهم 
عميق للفن التشكيلى المصرى باعتياره قد آلهم الفن 
الغريى منذ جوجان. لقد اهتم لوت بشكل خاص 
«بمقاير التبلاء» من الاسرة الثامنة عشرة إلى الأسرة 
العشرين ثم استخلص منهجًا خاصصًا يه فى النقد 
كل نقد يتجه نحو الصور عليه أن يدرس ما أسماه 
«بالمتغيرات التشكيلية»» وهى الرسمء واللونء والقيمة. 


هذه العناصر الرئيسية الثلاثة تتهيأ تبعًا لضرورات 
الإيقاع, مضاقفًا إلى هذه القيم المطلقة ما أسماه 
«بالتذكارية»!( .)١‏ 

إن العلاقة بين الفن والطبيعة, كما رأها لوت تكمن 
فى فكرة التشابه. وأهمية الذكاء فى التفاعل مع العمل 
الفنى, والخصائص الإبداعية النقدية ونفعية النظريات 
ومزايا اللغة التشكيلية غير المباشرةء والقيمة العاطفية 
للهندسة, والسلطة الثورية للتراث .)١١(‏ 

من خلال هذه المعايير العامة درس لوت «المتغيرات 
التشكيلية» وعلى رأسها الرسم. ووجد أن الفن المصرى 
يتواكب بأعجوية كبيرة مع هذا الأسلوب الذى يجعله 
معاصراء واكشر من ذلك يكتشف لوت فى هذا الفن 
المصرى إرهاصات ثورة سميزان الفنية» بل والتكعيبية. 

وفيما يتصل بمشكلة اللون, فقد رأى أنها فى علاقة 
مباشرة مع درجات لوحة ألوان الفنان المصرى والتى 
على كونها محدودة. ققد قدمت تمجيدًا للفروق اللونية, 
وهى ما يعزى إلى علوم العلاقات: مثل الرمادى الاخضر. 
مرورًا بالرمادى الأزرق موضومًا على شريط أبيض 
ضيقء قرييًا من البرتقالى, .... إلخ ويتدخل الابيض 
والأسود باستمرار فى هارمونية الآلوان والتحكم فى 
درجته7؟0). 

ويطبق لوت افكاره الجمالية تلك على ما أسماه 
«بموائد القريان» الخاصة بالأسرة الخامسة عشرة» 
فيرى أن الفراغات بين الأطعمة محسوية لكى تسق 
ديكوريًا مع «الحواف» الممثلة باللحم والفواكه. وعلى وجه 
العموم فإن الواتهم خفيفة وكثن عليها مسحة روحية ولقد 
رأى عكس ذلك خلال حكم الأسرة التاسعة عشرة, فإن 


المكونات كانت أكثر كثافة إذ تبدى مثل مرصوصة حلوة 
للون كثيف. وتظهر زهرة اللوتس متوجة كل شىء تنزع 
للاختفاء لتحل محلها انتفاشة كثيفة من الاعشاب 
الخضراء. ويرى لوت أنه يمكن أن يرى فى هذا التوالد 
الواقعى تأثرًا بفن تل العمارنة(12). 

لقد قام أندريه لوت فى آثناء إقامته بمصر 
بالتدريس بأكاديمية الفنون الجميلة؛ ولقد أثرّ تواجده 
هذا على أفكار المعاصرين من الفنانين المصريين الذين 
انتبهوا إلى الفن الفرعونى بالعودة إليه. ومن ثم إلى 
أصولهم البعيدة. إذ كان الغرب نفسه قد بدا فى 
تدريس فنانى ممفيس وطيبة فى مدارسه. 

وفى مجال من اشتغلوا بالتاريخ والآثار نجد إتيان 
دوريتون. وفرانسوا دوماء وإداوارد إيريو. وجاك 
بيرك. وبيير جوجيه الذى اخترنا الحديث عنه. 
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مؤرخ نابه ذى ثقافة عالية» وذو نزعه إنسانية» وعالم, 
ورجل يقيم للقلب وزناء يعتبر من أكبر الملتخصصين فى 
الحضارة الهيلينيه المعاصرة. أمضى قسما كبيرا من 
حياته فى مصر )١2(‏ منذ أن بدأ فى أول مهمة للبحث عن 
الآثار. مرورًا يأعماله الخاصة عن علم البرديات» 
ويوظائفه التى احتلهاء مديرًا للمعهد الفرنسى للآثار 
بالقاهرة, ثم أستادًا بجامعتى القاهرة والإسكندرية, أو 
من خلال كتبه التى آلفها عن العصر الهيلنستى قى 
مصر. وإسدائه التصح والخبرة لكل من عمل بالآثار 
والتاريخ المصرى, إضافة إلى أنه استطاع تكوين أجيال 
عدة من الطلاب المصريين فى المجالات التاريخية » وظل 
جوجية طيلة حياته فى عيون معاصريه؛ الرجل الأمين 


إننا 


والمؤمن بانتصار الثقاقة. يعمل بداب وجد ومثابرة دون 
شعور بالتعب, ولديه حس العمل الجماعى والتنظيم, 
ولقد تمتع بحس نقدى عالء ويحيادية المؤرخ, ويتواضع 
جمء مما جعل منه التجسيد الأمثل للعالم الجليل لقد بدأ 
جوجيه حياته العلمية فى معية التاريخ المصرىء فكانت 
رسالته للدكتوراه الأولى عن «الحياة المحلية فى مصر 
الرومانية» والثانية عن «برديات تيادلقى» 1417 وأعقبها 
بكتايه «الإمبريالية المقدونية وتحويل الشرق إلى 
الهلنستية». 1417, ثم «مصر البطلميةعوتحوى كتبه 
معرفة واسعة بالشرق : حضاراته. وآثاره. وتمتاز كتيه 
برصانة الاسلوب ودقته فهو يصل إلى المعنى الذى يريده 
برشاقة فريدة, ويلاغه لايطاوله قيها أحد. 

لقد آمن بوحدة الثقافة باعتبارها أساس الوفاق بين 
الشعوبء واستمد من النزعة الهيلنستية المعنى العميق 
لتلك الوحدةء إذ كانتا كما يرى ‏ بالفعل هى الشكل 
الأمثل لهذا الحوار الغنى والخلاق, والذى يظل ‏ لديه ‏ 
أساسا لعالمنا المعاصر. إن أن النزعة الهيلنستية تعلمنا 
على وجه الخصوص, أن العقل يمكنهء بل ويجب عليه أن 
يسيطر على كوارث النزعة المادية, كما يعلق أملا على 
النخبة المثقفة فى أرجاء الأرض لتخطى الكوارث التى 
غالبا ما تعكر صفوى الحضارات ولكى لايكفوا عن 
التساؤل حول جدوى مايسميه بالبريرية العلمية لعصرنا 
فى تجاوزها القيم الكونية للعلم العقلى. 

والواقع أن هذه النظرة الكونية لجوجيه. لذلك 
المواطن العالمى الذى عاش فى مصرء تتجلى فى ميدان 
آخر خاصة بعد كارثة الاحتلال الألمانى لباريسء فهو فى 
النهاية مواطن فرنسى يرفض هزيمة بلاده. فقنجده يلتحق 
بحكومة فرنسا الحرةء ويعمل من القاهرة مستشارا 
ثقافيا لهاء ويكتب بحس وطنى جارف ليدعو مواطنيه إلى 


التصدى للاحتلالء وينشر فيهم بوارق الأمل القادمة مع 
انتصار الحضارة والسلام. 

لقد كان يرى هنرى بيير أن حلم جوجيه لم يكن 
بعيدا عن حلم سقراط فقد كان يتشد وحدة كل مواطتيه 
وكل الشعوب الأخرى ذات الحضارة العظيمة بداية من 
مصر العريقة وحتى الشرق الأقصىء خلف هدف عظيم 
يعملون من أجله معا!''). هذه الأحلام الإنسانية 
العريضة. لم تجعله يتخلى يوما عن أن تكون فرنسا فى 
مقدمة هذه الشعوبء مؤمنا برسالتها لأقصى حد. 
ويطريقة لاتحتمل نقد سياسة بلاده. ولامراجعتهاء 
وكانت تلك هى نقطة الضعف الأساسية فى فكره. رغم 
إيمانه بئن الشقاقة هى التى سوف تنقذ العالم من 
الاستبداد. ومما هو عابرء ومن النزعة السياسية للعصر, 
ويآن هذه الوحدة العالمية سوف تبدأ من أورويا وتتجه 
نحو الشرق. 

والخلاصة أن هذه الكتابات جميعا تدخل فى إطار 
محاولة التعرف على الآخر من جانب الثقافة الفرئسية» 
وتفاوتت مراحل التعرف تلك من الوقوع فى الحب من 
أول نظرة عند جان كوكتو. إلى الوقوع فى حب الشرق 
عموما ومصر باعتبارها جزءاً منه كما تبدى عند رينيه 

جنيون. إلى الحب بفعل الدراسة ومحاولة الفهم مثئما 

تبدى لدى أندريه لوت, أو مثلما رأينا لدى جوجيه 
الذى لم يهتم بمصر والشرق إلا امتدادًا للوحدة 
الإنسانية التى ستتزعمها فرنساء لقد ريط بين هؤلاء 
جميعا أنهم كانوا من الرحالة الذين جاءوا إلى مصر 
وعاشوا فيها وتأثروا بأناسها وآثارها وجوهاء إلا أتهم 
كانوا رحالة من نوع خاص ينتمون لحقوق ثقافية 
ومدارس فكرية مختلفة, ولقد قاموا بصياغة تجريتهم 
على الأرض المصرية فى أعمال فكرية » استطعنا من 


نذا 


خلالها التعرف على حقيقة هذه التجارب الثرية» وفى 
الوقت نقسه على ما كان يدور فى أذهان المصربين فى 
هذه الآونه: أحلامهم وطموحاتهم الوطنية, وآمالهم فى 
التحرر والتقدم والخلاص من استبدادية الحكم الملكى. 
إلا أنه يمكن ملاحظة بعض القصور فى قهم بعض 
الدقائق فى حياة المصريين , باستثناء جان كوكتو 
الذى ذهب بعيدًا فى اكتشافاته لأخلاق المصريين 
وعاداتهم وتقاليدهم, مما يجعلنا نجزم أن الشروط 
الواجب توافرها لإقامة حوار فعلى بين الشرق والغرب, 
وما زالت مجرد رغبة نتمناها. 

إن ما يكتب تقليديا عن الشرق الغامض الذى يشذ 
عن المنطق» وفى مقارنته بالغرب العلمى والمادى؛ هو 
انتيجة لمعاينة سطمية تفترض أن الأمور ليست قابلة 
للتغير أو انها ثابتة وأبدية» ومن ثم يظل الغرب هو 
رييب العلم, والشرق رييب السحر وعالم الروحانيات 

إن الدراسة التى تعتمد على التفهم والاقتراب من 
الظاهرة, هى الدراسة الأقرب للصحة والأجدر بكشف 
كل ما هو باطن للبحث, وهى الكفيلة بإطلاعه على 
خباياها ومكنوناتهاء ولقد تمتع باحثون كثيرون بهذا 
النهج مثل ماسينيون. وبيرك وجوليت آدم. وكما 
رأينا لدى كوكتوء وهو عكس ما يظهر فى كتابات 
أخرى تحاول التبسيط فتسم نفسها بالسطمية مثل 
كتابات بييرلويس, الذى عزا كل ما لم يستطع فهمه 
إلى الأوهام والخرافات. وكذا حذا حذوه أندريه جِيد 
فى (كارنييه دى إيجيبت) حينما خلص إلى أن عالم 
المصربين مازال مجهولا لكثير من المثقفين ونقول نعم 
وسيظل إذا لم يقترب هؤلاء المثقفون منه ليفهموه على 


أرضيته وليس على أرضيتهم الثقافية, التى تعكر عليهم 
صقو القهم. 

الجانب الآخر الجدير بالطرح هو أن المشقفين 
الفرنسيين الذين أبدوا تفهما واستيعابا للثقافة المصرية 
كانوا على جانب كبير من العلم وإتقان اللغة العريية مثل 
لويس جارديه, وماسينيونء وبيرك وغيرهم ممن 
يعرقون مصادر اللغة القصحى والعاميةء وهو ما مكتهم 
من التعمق والوصول إلى معرفة واعية بالثقافة العريية 
فى مصرء وسيظل هذا الجانب هو المفتاح الحقيقى 
لإقامة حوار حئ بين الحضارتين العربية والفرنسية. 

إن الخطأ الذى يقع فيه اليعض أيضا هو جعل العلم 
مرادقًا لجفاف القلبء وتلك كانت طامة الحداثة الغربية 
التى اكتشفها الغرب اليوم, ويحاول أن يتجاوز ما 
تمخضت عنه من نتائج مثساوية كان لها آثارها على 
الحوار الحضارى بين الشرق والغربء ولعل أعمال 
دريوتون ودوما كانت سياقة فى الغرب لاستشفاف 
هذا الخطرء وكذلك كانت إسهامات أندريه لوت التى 
أظهرت ‏ كما رأينا ‏ الروابط العميقة التى جمعت بين 
الرسم الفرعونى والمجددين فى الفن التجريدى الحديث. 

إن الشرط الضرورى لإقامة حوار ناجخ وتاجع بين 
الشرق والغرب, هو الاتجاه ناحية التاريخ والاهتمام بهذا 
الجانب الحيوئ الذى يظهر دائما من وراء الشبات 
والسكون اللذين فرضتهما الحياة الزراعية فى مصر 
فأخفيا عوامل الحركة والغليان. :إن قراءة التاريخ لتبرز 
هذه التغيرات العميقة عبر العصورء وتظهر لنا كيف أن 
مصر كانت وستبقى حقيقة حية ذات تأثير سياسى 
واجتماعى على مستقيل المنطقة» ومن ثم على مستقبل 
الحوار المتجدد بين الشرق والغرب. 
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عادل صبحى تكلدل ‏ 


جورج حخنين 


ولد جورج حنين فى القاهرة عام 1514 من أم أيطالية واب 
مصرى. ولما بلغ السادسة من عمره التحق بالمدرسة الابتدائية ولكنه عار 
إلى والديه بعد اليوم الأول رافضا الذهاب إلى المدرسة مرة أخرى وياءت 
كل الجهود بالفشل لإقناعه بضرورة التحاقه بالمدرسة وفى النهاية تنازل 
والداه عن إصرارهما واحضرا له مدرسا بالمنزل حتى عين والده سفيرا 
ثم فى إيطاليا. وفى روما التحق بليسيه شاتويريان 
الفرنسية ولكن قبل ان ينهى دراسته نقل والده إلى القاهرة والحق الابن 
بليسيه باستور فى باريس حيث حصل منها على البكالوريا. ثم حصل 
على ليسانس الحقوق من جامعة السربون كما حصل أيضا على 
ليسانس الآداب فى التاريخ من الجامعة نفسها. 
« استاذ الادب الفرنسى بآداب بنهاء جامعة الزقازيق. 


جورج حنين هو نتاج هذا الزلزال السريالى الذى 
قلب عالم الأدب فى معظم بلاد العالم فى القرن 
العشرين. هذا الزلزال الذى فجر من أعماق الإنسان 
نصوصا غريبة وعميقة هاجمت أهدافا ذات معنى 
وأخرى لا معنى لهاء نصوصا مقروءة أى منطوقة, فى 
محاولة هائلة من الكائن الناطق للتوجه نحو أصول 
«الكلمة» ومصادر الخيال وينابيع الصمت. 

جورج حنين هو ايضا ذلك الأديب المصرى الذى 
أعطى مصر نصيبها من هذه «الآداب الجميلة», والذى 
مكنها من المشاركة فى هذا المهرجان العالمى للخيال. 
وهو أيضا المعبر الأمين عن حركة أدبية ‏ فكرية . فلسفية 
استهدفت تحرير الفن من الرواية ذات الطابع العائلى أى 
الطابع التاريخى. كما استهدفت أيضا تحرير القصيدة 
من الشكل التقليدى والشكل التعليمى. 

وقد حاول كثيرا إلغاء المحرمات والمحظورات؛ وتذوق 
اللاجدوى, وسماع الصمت, والإمساك بروح الفكرة وهى 
بعد لم تولد. ورغم إدراكه لعبثية المحاولة والتقدم إلى 
الامام فى هذا الطريق وصعوية البحث إلا أنه واصل 
الطريق حتى النهاية فى هذه المحاولة المستحيلة. 

يشغل جورج حئين مكانا مرموقا فى تاريخ الفثون 
والآداب المصرية, كما يشغل أيضا مكانا مشرفا فى 
الآداب المكتوية بالفرنسية. ففى مصر كان فى طليعة 
المثقفين الذين ناضلوا بشجاعة لتحرير الفكر والحلم 
والخيال من كل المعوقات. فكان من أوئل الذين نقلوا 
الحركة السريالية إلى مصرء هذه الحركة التى مازالت 
آثارها بادية حتى الآن فى مختلف أنواع الفنون. 


لقد غذت كتاباته خيال الفنانين المصريين. وحرض 
قلمه فرشاتهم وآلقى قلقه بظلاله على لوحاتهم. ولقد 
شارك جورج حنين فى النشاط الثقافى المصرى ولم 
يبلغ بعد من العمر عشرين عاما. فمتذ السادسة عشرة 
من عمره كانت كتاباته نورا ميشرا معلنا عن المغامرة 
الكبرى التى خاضها هذا الشاعر المبتدئ المدهش. وقد 
ظهرت كتاباته أول ما ظهرت سنة 1554 فى مجلة «2لآ 
0 التى اأصدرتها جماعة «التجريبيين -85 5مآ 
65 كما نشر فى العام نفسه مسرحية «متابعة 
ونهاية(١)‏ 110 ك عاذناقء و «استدعاء القذارة (؟) -ج12 
عتنال05"! 2 اعم». ولقد أسس مع مجموعة من أصدقائه 
اسنة 1574 جمعية أدبية أطلق عليها اسم «الفن 
والحرية». كما أسس دارا للنشر أسماها 5عككة/! 
«الجماهير» منطلقا من حماس الشباب وقوته وقد بشرت 
جمعيته الأدبية بالعودة إلى فن مستقل تماما بعيد عن 
التوجهات السياسية والأيديولوجية متحررا من كل قيد 
نازى أو فاشىء تلك الحركات السياسية التى كانت 
تكسب فى ذلك الحين كل يوم أرضا جديدة وانصارا 
عديدين. 1 

ويدءا من عام ١44٠‏ كتب جورج حنين فى مجلة 
التطور عددا من المقالات الجريئة جدا فى ذلك الحين(؟) 
وكان أحد المحررين المنتظمين لعدد من المجلات وجرائد 
العصر خاصة المجلات الآتية: «دون كيشوت»» «الأسبوع 
المصرى», «التقدم المصرى». «المرأة الجديدة», «البورصة 
المصريةء, «مجلة القاهرة», «المجلة الجديدة»» «وطنى», 
«المعرفة», « المصور». «الوطن». 

لم يكن جورج حنين فنانا مبدعا فقط ولكنه كان 
أيضا مشقفا ومفكرا عظيما عرف أبناء وطنه بالفكر 


هن 


والثقافة القرنسية. كان واحدا من الذين تنوقوا وعرفوا 
قدر الشعراء والكتاب الفرنسيين «لوتريامون -معاناضآ 
120 وراميى 4ننهط11 ومالارميه 712112236 وأندريه 
جيد 010 40016 وهنرى كاليه 021 11208» الأمر 
الذى كان له كبير الاأثر على الأدب المصرى فى 
الأريعينيات والخمسينيات. وكان لجورج حنين 
مراسلات منتظمة مع عدد من معاصريه المشهورين مثل 
اندريه جيد., واندريه بروتون, وهنرى ميشو, 
وهترى كاليه وايف بونفوا. 
معط ستعنل! فمعا؟ ,مماعءظ غلم ,علأ0 عتلمة 
.. لااأعصمهظ8 ععللا اع )علد 

ويمكننا بذلك أن نقارن مكانة جورج حذثين فى 
الادب المصرى وتأثيره على معاصريه والذين جاءوا بعده 
بمكانة 63117006اناه] وتأثيره على الحركة السريالية 
الفرنسية. ولقد اعترف أندريه بروتون 810100 .4 فى 
مناسبات مختلفة واحاديث عديدة بالدور الذى لعبه 
جورج حنين واضاناته للحركة السريالية. 

ومع بداية الثمانينيات ظهر العديد من المقالات عن 
جورج توضح المكانة الحقيقية التى لا يشغلها فى عالم 
الأدب والفكر. هذه المكانة التى ظلت تكبر مع مبرور 
السنوات بفضل ازدياد عدد نقاد الأدب المعنيين بهذا 
ألكاتب الذى ترك بصماته التى لا تنمحى على إحدى 
الفترات الهامة جدا المليئة بالاضطرابات فى القرن 
العشرين (الحرب العالمية الأولى 15171515 الحرب 
الأهلية الإسبانية 1557 1954 الحرب العالمية الثانية 
1944-76 ). ويمكننا أن نشرح الصعمت الذى القى 
بأستاره على هذا الكاتب أثناء حياته ويعد وفاته فى 
517 بأن جورج حنين عندما أدرك أن الكلمة وحدها 


لس 
لا 


رض 9 


جورج حنين 


لم تعد كافية لتحرير الإنسان من قيوده رفض نشر معظم 
مؤلفاته بل واكثرها آهمية. لقد اراد فى حياته أن يكون 
قليل الانتشار وكان يهرب من الشهرة المؤقتة ولم يكن 
هناك شئ يجذبه سوى قارئ واع قادر على التوقف عدة 
ساعات أمام كلمة واحدة أو جملة واحدة. لم يكن يريد 
لكتاباته ان تكون موضع تسلية وتمضية وقت لدى 
الجمهور الكبير بل كان باحثا عن النخبة القادرة على 
تذوق فنه وتقدير قيمته الحقيقية. وهكذا فعند وفاته كان 
الذين يعرفونه عددا قليلاً من الناس. عدد قليل ولكنه 
يدرك أن الذى غادرهم إلى العالم الآخر كان شاعرا 
عظيما واسما كبيرا سوف يصمد امام مرور الزمان؛ وهم 
فعلا لم يخطئوا التقدير. 

بالرغم من أن معظم أعماله قد نشرت بعد وفاته 
بمعرفة زوجته, فإن جزءا هاما لا يمكن إهماله قد نشر 
فى مصر وفرنسا أثناء حياته. ففى عام ١978‏ نشر فى 
باريس بعضا من قصائده بعنوان «هذيان الوجود (؛) 
عماء'ل 501أة26» وقد أحدث نشر هذا الكتاب فضيحة 
فى مصر وكان عنوانه وحده كافيا لاعتباره تحديا لكل 
قيم الشرق. وفى عام 14417 نشر فى باريس أيضا فى 
مطبوعات «منتصف الليل اذناه41! عل 50101005» زمن 
فتاة صغيرة (*) 116 عاناعم عل ومدت! لاء وفى عام 
7 ظهرت فى باريس «العتبة الممنوعة(١)‏ اأناء5 ع.آ 
العمل 

كما شارك فى أعمال جماعية مثل «الشعر 
السريالى(") 16و القع]ناد عأو20 شآء حيث كتب فيه -ناآ 
عاط دادء8 ,لإاآه/ةآ ,7213© ومثل: دائرة المعارف 
السياسية الصغيرة (4) -امم عتلعمماءبرعم عناءط 
عدال1)1 التى كتب فيها أربعة وعشرين مقالا. 


يكنا 


وكان مكانه محجوزا فى المجلات الأدبية ذات الأهمية 
الكبرى. فقد ظهر له :0052© عل ع«ناءآ الآ» فى مجلة 
«:]خ'.]ء(") وكتب مقدمة كتاب «مختارات من الأدب 
العربى المعاصر(١٠)‏ عتناممعن! ها عل عنوهامطاهمم 
نم0161 عطل26» وألقى عددا من المحاضرات 
نشرت تباعا فى «مجلة المحاضرات الفرنسية فى 
الشرق )'١(‏ بن وعوتعمهم وععمععامم معل عناعهم 
قاف 


ثم تتابعت مؤلفاته التى نشرت بعد وفاته("١)‏ اعتبارا 
من 15177. وقد ظهرت فى هذه إيضاحات عن مؤلفات لم 
يسبق نشرها جنبا إلى جنب مع مؤلفات سبق نشرها. 
ويعود الفضل فى هذا النشر إلى زوجة الشاعر التى 
قامت بهذا العمل الجليل خدمة للفن والأدب. 

إن مشكلة جورج حنين المقيقية تتركز فى 
محاولته تحرير الإنسان من قيوده. ولتحقيق هذا الهدف 
لابد من إلغاء الزمن الذى يسجن الإنسان فى عصر 
محدد ولابد من تخليصه من القلق الذى يشعر به تجاه 
الموت عن طريق إخراجه من حصار الزمن للوصول إلى 
منطقة «اللازمن» وهكذا فإننا نجد أنفسنا أمام شاعر لا 
يطلب من الزمن أن يتوقف عن السريان ومن الساعات 
السريعة أن توقف دوراتها حتى يستطيع أن يتذوق رحيق 
الحب مع الحبيبة كما قال الشاعر الرومانسى الفونس 
لامارتين 13131117 فى قصيدته الشهيرة «البحيرة» 
ولكننا أمام كاتب يحلم بإلغاء الزمن كلية والاتحاد مع 
المكان حتى يصبح جزءأ من الكون الذى تتحد عناصره 
وتتناسق لتكون كلا متجانساً لا يمكن فصل الجزء فيه 
عن الكل. إننا لسنا أمام شاعر يتشبه بالبجعة التى تمزق 


أحشاءها لتطعم صفارها مثلما قال الشاعر الفرنسى 
]©1055 8.0 ولكننا أمام كاتب يدعونا لكتابة الشعر 
الجماعى. إن جورج حنين أديب لا يطلب من الموت أن 
يرفع شراعه ليبحر بنا لآن هذا البلد يصيبنا بالملل كما 
قال بودليرء ولكنه كاتب يرى فى الموت اللحظة الهارية 
التى يجب أن نمسك بها لكى يتحقق لنا الاتحاد والالتئام 
بالكون الكبير. إنه لا ينظر إلى الملل كما نظر إليه بودلير 
على أنه ذلك الوحش الوديع الذى يبتلع العالم كله إذا 
تشاءب, ولكنه يتعامل مع الملل على أنه اححد مكونات 
المصير البشرى التى يجب أن نحاربها بالبحث الجاد 
العميق فى المناطق التائهة والمعتمة, على أمل فهم 
اللامعقول وما وراء الطبيعة. 

ولقد نشر جورج حنين فى عدد فبراير 1975 بيانه 
الأول عن «اللامعقولية» وجاء به «لا شىء عديم الجدوى 
مثل الحقيقة ..... لماذا إذن نبحث عن الحقيقة فى المكان 
الذى لا توجد به هناك خارج نفوسنا بينما لم نستنفد 
بعد المصادر الداخلية ولم ننته من اكتشافها؟ إن العالم 
الحقيقى الوحيد هو ذلك العالم الذى نقيمه فى مواجهة 
الآخرين... هيا بنا إلى الأمام فى اتجاه اللامعقول... 
صنعة بالنسبة للواقع, حقيقة بالنسبة لى أناء بالنسبة 
لمنتهى ذاتى. لنكتب أى شىء نابع من داخلنا غير وافد 
من مصادر خارجية وغير قابل للنقل أو الاستعمال فى 
العالم الخارجى». 

إن دعوة جورج حنين ليست موجهة إلى «القارئ 
المنافق» كما عند بودلير ولكنها موجهة إلى «كل إنسان 
مسنعد لطرق كل الأبواب لعبور العتبة الممنوعة». 

لقد كان بحثه محكوما عليه مسبقأ بالفشل. ولكن 
لماذا اتجه إلى هذا الطريق وهو يعرف تماما أنه طريق 


مسدود؟ إن الإجابة بسيطة ونجدها عند محيى الدين 
ابن عربى عندما قال فى معرض حديثه عن الحقيقة 
المطلقة «لاتبحث عنى فى داخل نفسك لأنك سوف ترهق 
نفسك دون جدوى ولا تبحث عنى خارج نفسك لأنك لن 
تصل إلى شىء ولا تكف عن البحث عنى لأنك سوف 
تصبح تعيساء. البحث هو المهم فى حد ذاته وليست 
النتيجة. إن المتعة كلها تتركز فى البحث عن الإدراك. 


فليس من الغريب إذن أن يتوجه جورج حنين 
بسؤاله إلى الفلاسفة والمفكرين ورجال الادب؛ باختصار 
فإنه توجه إلى كل الذين سالوا أنفسهم السؤال نفسه 
وكل الذين انوا نفس القلق والتوحش. لقد كان من 
الطبيعى أن يتوجه إلى الإسكندر الأكبر هذا الشاب 
الإله ‏ الذى أدرك عبثية الوجود بعد ان دان له كل العالم 
المعروف فى ذلك الحين. لقد أمضى الإسكندر الاكبر 
السنوات الثلاث الأخيرة من حياته فى هذيان يقترب من 
الجنون وهى يتساعل عن حقيقة الأمجاد التى حققها 
وقيمتها الفعلية ما دام الموت يتربص به. لقد توجه أيضا 
فى بحثه إلى جوليان ملك الروم والمعروف فى تاريخ 
الكنيسة المسيحية باسم «جوليان المرتد «عنانال 
نم4 'آء الذى كان يحتقر الأمجاد المؤقتة ولم تكن 
تطارده سوى فكرة واحدة وهى كيف يصل إلى منابع 
الحياة. كيف يحقق الاتحاد مع الكون. كيف يدرك 
الحكمة. 


كما بحث جورج عن إجابة على اسئلته عند أندريه 
بريتون مؤسس الحركة السريالية. والشاعر القرنسى 
الشهير إيلوار 64نناع ااه8. لقد خاض كاتبنا هذه 
المغامرة الفكرية وحيداء واقتحم المناطق الممنوعة على امل 
أن يخرق حجب الظلام ويكشف الأسرارء ولكنه للاسف 


ل 


كان يعود من هذه المناطق خاوى اليدين: ممزق القلب. 
لقد لجأ إلى كل وسائل المعرفة وطرق كل الأبواب وعرض 
نفسه لمخاطر عديدة ولم يوقفه شىء. ويوصفه أديباً 
سريالياً مؤمناً بهذه الحركة الفنية الفلسفية اقتحم عالم 
الشعر والحلم والمرأة فى محاولة مستميتة لاختراق السر 
الكبير والكشف عنه. 

إن مؤلفات جورج حنين جاءت على شكل كاتبها, 
مؤلشات تهرب من العقل ويصعب إدراكها أو الإمساك 
بها. فضلا عن طبيعة مادة البحث التى تتركز فى محاولة 
إدراك مغزى الجوهر البشرى والكشف عن سر الوجود, 
الأمر الذى ظل حلما للبشر منذ أن وجد الإنسان على 
الارض. فى كل مرة حاول الإبحار فى هذا اليم الزاخر 
اصطدم بسدود على الطريق, ولم يكن يتلقى سوى صدى 
الصمت يتردد فى اللانهاية. لقد تعذب كثيرا من هذه 
الظلمة فجاءت كتاباته على شاكلة فكره وقلبه دامية 
بغزارة. 

ولما اشتد به التعب وأصابه الوهن من كثرة البحث 
والفشل فى الوصول إلى جوهر الحقيقة والحياة اتجه 
إلى البحث عن روح «الكلمة». وكانت أبحاثه فى هذا 
المجال عديدة. ولكن هل حقق النجاح فى هذا الميدان؟ لا 
يجب أن يمعن الفكر فى البحث عن الإجابة. لقد كان 
جورج حنين شجاعا بالقدر الكافى الذى يدفعه لذكر 
حقيقة الأمر: «إن الكلمة دمل لا يمكن أن تتقيه إلا 
بالصمت العميق الأسود أو بتزوير كل ما يحتويه جوهر 
الكلمة من تطلع إلى تصوير المعنى. إن الفعل يدفع إلى 
الياس بنفس القدر الذى يعتبر فيه الصمت لغة (كلمة). 
إنى أتطلع إلى أبجدية الصم ‏ البكم المخيفة»». إن شك 
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الكاتب فى قدرة الكلمة على احتواء الفكرة ربما كان هى 
الدافع له لكى يمتنع عن نشر معظم أعماله فى حياته , 
تماما مثلما فعل كافكا الكاتب المعروف. وريما أيضاً 
امتنع عن النشر لاعتقاده إن الصمت أكثر بلاغة من 
الكلام. لقد كتب فى كتابه تناعمم7]2 )1,م1.'285] «ليس 
المهم هى التعبير بالكتابة ولكن المهم هو معرفة متى 
تتوقف عن الكتابة قبل ان تدخل دائرة اللا معنى. إننى 
أبحث عن محاور لى فى مجال الصمت». 

لم ينجح جورج حنين إلا جزئيا فى إزاحة الاستار 
الكثيفة التى تخبئ الغرائب. ويإلقاء نفسه وسط هذه 
الظلمات نجح هذا المغامر فى إعادة ترتيب الاوراق 
بطريقت». أى إنه استطاع «لخبطة» الترتيب الموجود 
لإظهاره بشكل آخر يسمح برؤية بعض من الحقيقة وإلقاء 
الضوء عليه ولكنه كان ضوءا سريعا ما خباء قصير 
العمر حيث اجتاحته سريعا كل الظلمات المتبقية. لم يلعن 
جورج لحظة واحدة هذا القلق المدمر الذى عانى منه بل 
على العكس كان يرعى هذا القلق ويغذيه. لأنه كان يعتقد 
أن عظمة الإنسان وعظمة الفنان بصفة خاصة تكمن فى 
هذا الصراع المستمر مع هذه القوى المجهولة التى 
تتلاعب به. كانت قوته تكمن فى هذا اليأس الذى لم يعلن 
أبدا أنه غير قادر على مواجهته. فالإنسان يدرك قيمته 
الحقيقية فى هذا الصراع غير المتكافئ. 

إن السكون والرضا بالأمر الواقع هما أول مسمار 
فى نعش الفكرء لقد استطاع تحمل كل مآسى البشر 
بفضل حساسيته المرهفة التى أعانته على الصمود 
وأمدته بقوة الاحتمال. استطاع احتمال الحروب والظلم 
واليأس كما استوعب التقدم العلمى الذى صاحبه البؤفس 


والتخلف. كان يرى الأمور بوضوح ولم يخضع للوهم 
لحظة واحدة. إن قيود الإنسان واضحة بالقدر الذى 
لايسمح لنا بخداع النفس وخداع الآخرين. لم يكن ابدا 
كاتبنا الفذ من هؤلاء الذين يستطيعون الخداع والفش. 
لقد كشف عن كل ما ينقص الإنسان برغبة أكيدة عذبته 
كثيرا فى تغيير الاوضاع ولم يستطع أبدا إنكار عبثية 
الوجود ولم يستطع أبدا أن يوقف حنينه إلى كشف كل 
المجهول. 

وأيا كانت المكانة التى يشفلها جورج حنين فى 
عالم الفكر والفن والأدب فإنها لا يجب أن تبعدنا عن 
دوره الاجتماعى والسياسى الذى يعتبر جزءأ لايمكن 
فصله عن الأيديولرجية السريالية ما دامت فكرتها 
الاساسية هى مساعدة الإنسان على أن يحيا حياة 
أفضل بفضل معرفة أكثر اكتمالا لطبيعته الخاصة 
وطبيعة الامور المحيطة به. 

وهكذا فإن جورج حنين مثله مثل أى كاتب أاصيل 
كانت له مواقفه السياسية بالرغم من أن موقفه من الحياة 
الخاصة ومن الكون عامة يبدو لأول وهلة بعيدا عن كل ما 
هى اجتماعى وعارض» ولكنه كان يدرك تماما أنه 
يستحيل فصل الإنسان عن مجتمعه وعن الإطار الذى 
يعيش فيه. وأن مصير الإنسان يتحدد إلى جانب الفكر 
بالظروف السياسية والاجتماعية التى يعيش فيها والتى 
تفرض عليه احيانا كثيرة فكرا معينا وسلوكا معينا. إن 
الإنسان بصفة عامة كائن اجتماعى. وهكذا فإنه أقام 
أحيانا برضائه وأحيانا أخرى رغما عنه نظما اجتماعية 
وسياسية حددت شكل حياته وتصرفاته. إن أحدا لا 


يستطيع أن ينكر أن النظم السياسية بأشكالها المختلفة 


تدعى أنها تهدف إلى تحقيق السعادة للبشر أو على 
الأقل تسعى إلى إعطاء الفرد إحساسه بالأمان والقدرة 
على التقدم. إن كل النظريات السياسية تدعى أنها قادرة 
على ذلك. ومن هذا المنطلق تساءل جورج حنين عن 
فاعلية مختلف النظم السياسية ما دامت حياة كل مجتمع 
مرتبطة بالنظام السياسى الذى يتبعه. 

لقد تجمعت آراء جورج حنين السياسية فى «دائرة 
المعارف السياسية» السابق الإشارة إليها وهى مقسمة 
تقسيما أبجديا مثل المتبع فى المعاجم ودوائر المعارف. 
وقد كتب فى هذه الدائرة المقالات التالية: الحكم 
العسكرى «حرق المراحل الاوتقراطية ‏ الحرية ‏ التخريب 
المخابرات ‏ الانقلابات العسكرية ‏ المرتزقة . الحواجز 
الحديدية. 

هذا فضلا عن كتابته لمجموعة من المقالات الصحفية 
فى مختلف الصحف والمجلات الفرنسية. وكانت آخر 
وظيفة فى حياته هي رئيس تحرير مجلة «الاكسبريس 
الفرنسية 177656556 ..]آ» ويمكننا أن نقرب المسافات بين 
فكره الفلسفى الأدبى وفكره السياسى إذا ذكرنا ان 
الكاتب . باختصار ‏ توصل إلى ما يلى : أن الإنسان 
بوصفه كائناً اجتماعياً هو كائن محكوم عليه بالفشل ‏ 
فلا يوجد له أى مهرب. إن كل النظم السياسية تسىء 
إليه وإلى قدرته لآن كل النظم تنطلق من خنق حريته 
الفردية وقتل قدراته الإبداعية وميوله الذاتية رتعتبره 
مجرد حلقة بسيطة فى ماكينة عملاقة. 

ونكن هذا الإدراك الحاد لطبيعة الوجود والإنسان لم 
يمنع الكاتب عن مداعبة الحلم الذى لم نكف جميعا ولو 
لحظة واحدة عن مداعبته. أعنى به الحلم بالحرية فالحرية 
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هى الخبز اليومى الذى لايستطيع أن يستغنى عنه كبار 
المفكرين والكتاب, ولكن هذا الحلم يتحول إلى واقع فعلى 
عند الأطفال. الاطفال وحدهم هم القادرون على تغيير 
العالم لأنهم ما زالوا بعد أبرياء. لم تتلوث أيديهم بعد ولم 
تتكون نفوسهم بعد. كل شىء ممكن بالنسبة لهم. إذن 
فإن العودة إلى الطفولة إلى البراءة إلى النقاء كانت الحلم 
الدائم لجورج حنئين : «إن تغيير العالم أمر يعود إلى 
الطفل . .... إنه بقطعة طباشير أو بفرع شجرة يرسم 
بلادا حقيقية. إنه لا يحتاج إلى فروض ومعطيات هى 
التى تلوث براءته وللتعليم الذى يوفره له المجتمع, ذلك 
التعليم الذى يتحول إلى وحش يخرج من رحم التجريد 
.... إن طفلا على الطريق هو طفل أمام عجلة قيادة 
عظيمة وكبيرة يتخطى بها قوافل السيارات من كل نوع. 
إنه كائن يستمع بكل الآلات العجيبة التى تزين عربته 
.... إنه يتقدم على الطريق كملك عظيم .... من هذا الذى 
اخترع هذه الكلمة التعيسة: التخلف. .)١1(‏ 


ولكن حلم العودة إلى الطفولة غدا هو أيضا مثل حلم 


المعرفة صعب التحقيق. إن إحباطات كثيرة جعلت من 
هذا الكاتب كاتبا فوضويا احتفظ فى أعمق أعماق قلبه 
بحنين مستحيل وحنان دافق لهذه الإنسانية البائسة 
المتوحشة والبطولية. 

إن الذين رفضوا الزيف والنفاق قليلون؛ ولكن 
صوتهم عال بالقدر الكافى كى يصل إلينا. وبانضمامه 
إلى هذا النفر القليل اكد كاتبنا إخلاصه للحركة 
السريالية حيث كان الهدف الرئيسى للسرياليين فى 
مساعدة الإنسان على أن يحيا حياة أفضل بفضل معرفة 
اكشر عمقا لطبيعته. إنهم لم يكتفوا أبدا بأنشطتهم 
الادبية, بل كانو يهدفون إلى لعب دور هام على الصعيد 
الاجتماعى والسياسى. 

إن تحرير الإنسان من القيود المفروضة عليه من 
المجتمع ومن النظم السياسية هى خطوة أساسية على 
طريق الخلاص. فالفن وحده لا يؤدى إلى النجاة؛ ومن 
هنا تأتى أهمية الكتابة الممحفية التى تصل إلى عدد 
أكبر من القراء. 


الهوا مش: 


580. مسرحية من فصل واحد .5 20 ,1934 66نة© عنآ - 026]م6©‎ )١( 


.1454 مجموعة مقالات وقصائد كتبها بالتعاون مع جو . فارما  القاهرة‎ )١( 


(1) من هذه المقالات: «إقبال» ‏ قصيدة مترجمة عن الفرنسية ‏ العدد الأول يناير 154٠‏ -صفحة 58 و«حرق المراحل» . العدد الثائى فبراير 144٠‏ و 


«انتحار مؤقت» 


مترجمة عن الفرنسية ‏ العدد الثانى فبراير :154٠‏ صفحة .5 و «من الحلم إلى المزاح الاسود» ‏ العدد الثالث مارس ,194٠‏ 


صفحة من 37 15, و «معنى الحياة» . مترجمة عن الفرنسية ‏ العدد الثالث مارس ,144٠‏ صفحة ,0١‏ و «فى الطريق إلى سياسة بناءة» . 
العدد الرابع ابريل ,144٠‏ صفحة من ؟ ‏ 6, و «مشكلات العصر لن تحل بالخيانة» ‏ العدد السابع 1547: صفحة١.‏ 


(4) مجموعة نصوص شعرية مع صور لكامل التلمسانى. 
8م[ .302 ,1938 ونموط ,مهن عممل علتهوطتآ 


يف 


(0) اشتملت هذه الطبعة على ثلاث قصص قصيرة: 
1 «زمن فتاة صغيرة» عن صفحة من 1١١‏ 18. 
ب . «؟ناء]]عنان) عمآء عن صفحة من 15 74. 
ج ‏ «ع5نا56© 1/16 18» عن صفحة من 74 /7. 
() ععممءظ عل عمنممعكة 12 مز.م 87. 
(/) اختيار وتقديم 8600810 5أنامآ مدعل 
.12 مام 358 ,1970 اء 1964 وعد ,وعطوء5 .كلع 
(4) .80 مزم100 ,1969 عقدط ,اتنه5 نل كلمع 
(ى) .40 - 37 .م.م 14 .هلظ ععممة عرمعد ,1961 فوط .كمع عءمممع!ألعم معلطوك 
)٠١(‏ .م 255 ,1967 وقد ,اأنه5 بل .كلع .لإدادية؟ لتدناملع ا ونوكظ! عدا عدم ممتاءنلممامز أ ممم تمعوعط بلاأم0. 
زح .1937 عنقت عا ,علوتافعصية أمعمع زم نل مدلاظ (2 
.944 عنقت عا ,عمط عل ادم عمعلوم عنوناعمم الرميع 'اعل امعلرعمومردع (5 
(5ل) ,2ه ,م316 ,1977 يفقم ممه تدورسم .كلع ,ععلاء حسما؟ ,ءاتسم عردم عناى معيملم 
.108 .م91 ,1977 ,كقدم ,لممتمتق لإنام .05 ,كعرعمم ,كنعكه كسام عا عمعاوعا 
.80 مز.م143 ,1978 ,عبعوعن ععمعوعءة عل .كلع - لومستمعرريام وتدووع ,دوعنو لع سعط 
.80 مز ,م1978,99 عقوط .ععمعينع]) نز ذا عل .كلع ععسلوة عل عرو فا 
مدع .ولع .(1973 - 1940 5 كاعومقك بسعمصس؟ انتصفعاما 
.18 .م223 ,1980 ققدم 
(؟١)‏ ترجمة جورج حنين فى مقالة له فى مجلة 417100 ©0ناء1 بعنران /أكخدم 06 3ع ع3 ائله© عملا . 


ادك 
- 


العدد القادم 
رسالة لعسودن: حبرل حافظ 
رسالة نيويورك: أحتمد مرسى 
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فق 


حول مستقبل الشعر 


اقترح منظمو بينالى الشعر الذى انعقد فى كنوك - 
لو زوت. من * إلى ١‏ سبتمبر 1509, اقترحواء 
كموضوع لتأملات الكتّاب الملتقين لهذه المناسبة؛ تيمة 
يبدو أنهاء شأنها شأن تلك المدينة الصغيرة الجميلة؛ إنما 
تنفتح هى نفسها على المحيط «الشعر وإنسان الغد». 
وبالنسبة لكثيرين» كان هذا اللوضوع الاستشرافى ذريعة 
لجلد الذات وإماتتها. فالواقع أن طرح المسالة بهذا 
الشكل الفضفاض إنما يؤول إلى التساؤل عما إذا كان 
الشعر سوف يستمر موجودً! فى الغد ايضنًا. وهذا يدفع 
إلى النظر فى مآل الضمير الشقى فى حضارة سعادة. 
وأيّا كانت المقدمات والمبادئ الأيديولوجية لمجتمع الغد, 
فإننا نعرف أن السعادة الإجبارية سوف تكون شرعته 
ودستوره. لقد قال سان جوست إن السعادة فكرة 
جديدة. وما هى جديد هو نشدان السعادة فى أعمال 
الدولة. ومكذاء عبر وسائل ميكانيكية» يجرى نصب فخ 
الهناء المومضوعى للإنسان. فالعلم يحقق أحلام البشر 
والشعر يحلم بأن يحلم. إن الهيمنة على الملكوت 
الشاسع. ربما كانت تعنى أن اكتشاف اللانهائى ليس 
أكثر من مصيدة. 

بالرؤيا وبالصورة, يعتبر الشعر انتجاعًا (ارتيادًا 
للزاد حيث يكون) أما بالكلمة؛ فهى يعتبر ركيزة 
وأساسًا. ويتعين عليه بحكم هذه الحركة المزدوجة أن 
يضع نفسه بالضرورة فى أماكن أخرى غير تلك التى 
ينصب الإنسان نفسه فيها حاسبًا لما هو واقعى. 
ويانكبابه على البحث المهموم عن «المكان الآخر» فإنه لا 
يمكث كليًا البتة فى الالتقاء القسرى لل «هنا» و«الآن». 


وإذا ما قبل إنسان الغد أن يتلاشى فى مصير 
جماعى. فسوف يكون الشعر عندئذ بالنسبة للبعض 
فرصة للوحدة. والحال أن الشعر إنما يتميز على المذاهب 
الكبرى بميزة عدم الوعد بالخلاص. إنه صوت فى الليلء 
والانتقال الذى يوحى به يتقاطع مع كل الدروب لكنه لا 
يختلط بأى منها. إنه خروج الروح ‏ الدياسبورا الخلاقة 
التى لا نتتحسسها بعد كتشئّت, بل كسطوة. إن المرء لا 
يتحد مع الشاعر؛ إنه يصبح بمفرده عند الاتصال به. 

هناك أيضًا هذا الامرء وهو أن الشعر ينقى اللغة 
ويسمح لهاء على نحو ماء بأن تحصفظ سر الكائن. 
والمحكوم عليه بالإعدام يعرف غريزيًا, أنه لو أمكن له أن 
يحكى حكاية للجلاد؛ أى لو نجح فى شد اهتمامه إلى 
سررده. فلربما امكن له إثارة قلقه أو إرخاء قبضة يده. 
ومن عالم «الف ليلة وليلة» الغزير إلى قضية كاريل 
تشيسمان, نعرف أن الكلام يملك أحيانًا قوة إحباط 
الفعل. ونزع سلاح الجلادين. 

لا يجب أن نطرى أنفسنا كثيرًا على تقدماتنا التى لا 
تعدو أن تكون تقدمات سيمياء تعوزها النزعة الإنسانية. 


ما الذى يقراه الميكانيكيون من تبديات دُوارنا؟ عن طيب 
خاطر يقرأون «كوميديات» باكشر من قراءتهم «أزهار 
الشرء وعند اللزوم لن يستنكفوا عن تحويل «ازهار 
الشرء إلى «كوميدياء. وقياسًا إلى مثقفى الرنيسانس. 
فإننا لسنا إلا منحرفين ريفيين صغارًا. لقد كانت هناك 
رغبة فى اقتسام المعرفة. وفى ختام الاقتسام؛ نكتشف 
أن ما ترتب عليه هو شراكة فى الجهل. هو حلف كلام 
فارغ. وضد هذه السعادة التى تنحصر فى تنازل 
متواصل للاسواء ما الذى يمكن للشعر عمله؟ لا شىء 
على ما يبدو؛ أو بالاحرى مع ذلك إذلال المظافر 
لحساب وحدة مستعادة. 

سوف يكون المستقبل بحاجة إلى ميناء حر للذكاء. إن 
أناسًا قادمين من كل حدب وصوب سوف يتولون هناك» 
على راحتهم. إدانة اافكر المكتسب اكتسايًا 
مشبوهًا وسوف تنبثق كلمات جديدة؛ فى نفى شجاع 
للمنفعة. سوف يكون الشعر قوة أولئك الذين لا 
يتقاسمون شيئًا البتة من الحقائق الرائجة. 
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هورج هنين 


ابن عربى 


هناك طريقة لفهم كاتب من الكتاب تتلخص فى ترسم 
مسيرته الروحية. هكذا يتصور المرء أنه يخطى بكلمات 
«الآخرء. لكن المرء أكان يلمس الأرض أم تزل به القدم؛ 
إنما يحتفظ مع ذلك الذى يترسم خطاه بعلاقة «عهد نزيه» 


سوف تبدو من الخارج حميمة وجد وثيقة فى حين أنها 
تحمل فى طياتها صدعاً غير مرئى, ومآلهاء هو 
أيضاً إنما هو مأساة الشريكين, هو التعاسة الختامية 
التى لا يعود معناها واحداً بالفعل بالنسبة لطرفيها. ففى 
الوقت الذى يتعين فيه توافر كابح فى الوقت الانسب ‏ أى 
فى لحظة الارتباط المختارة المثلى - تتواصل حركة 
الكائنات: أى يتواصل انزلاق الحقيقة الأبدى. إن نقطة 
ضوء على حافة الأفق قد تعنى الفجر كما قد تعنى 
الشفق سواء بسواء. ولابد من القدرة على سلب زمن 
الآخرء لابد من اشتمال هذا الحرمان الفّرِح. لكن ذلك 
غير ممكن بالمرة. ولا مفر للمرء من الاكتفاء ‏ عبر ذكاء 
أمثل او عبر النشوة ‏ بتقويم انحرافه هو. كما يفعل 
الطيارون فى سمائهم النفعية. إن حج الضمير ليس 
اندراجاً فى طريق يجرى النظر إليه بوصفه نداء؛ إنه. فى 
واقع الأمر, تجرية مختلفة اختلافاً يدعو إلى الاسى عن 
التجرية التى تؤدى إلى انفتاح هذا الطريق. ولا يزال 
يجرى البحث. كما لو عن سر ضائع؛ عن ذلك الشئ 
الذى يفصل الشرق عن الغرب» وعندما نحسب كل ما 
يخص طابع كل منهماء سوف يبقى ذلك الفاصل الطبيعى 
الذى لا يكون أكثر إزعاجاً إلا فى لقاءات الحب والذى 
يحركنا كلنا فى منظور غير إقليدى؛ يجد البعض عند 
أطرافه اليأس ويبتدع البعض الآخر المسرة. 


من بين جميع الفلاسفة العرب. فإن محيى الدين 
بن عربى, هو الذى يؤرقء الآن؛ الضمير الغربى» اعمق 
الأرق. فمنذ بضع سنوات. أدى مقتطفٌ قصيرٌ تُرجم 
ونُشر تحت عنوان «حلية الأبدال» (دار نشر شاكورناك» 
باريس) إلى إثارة الأذهان بما يفيض منه من نور غير 
عادى. ومنذ ذلك الحين. شهدنا ظهور عملين يتميزان 
بأهمية نادرة: «حكمة الأنبياء» (دار نشر ألبان ميشيل) 
لابن عربى وفى ربيع 1404؛ دراسة الاستاذ هنرى 
كوربان الرائعة؛ «الخيال الإبداعى فى تصوف ابن 
عربى» (دار نشر فلاماريون). وحول هذا الكتاب الآخير» 
لدينا أخيراً. العمل الرفيع المستوى لشارل دويت (الذى 
ظهر فى عدد يناير 197١‏ من مجلة «كريتيك») والذى» 
دون ان يهتم بالتأويل؛ يتجه مباشرة إلى المعرفة. إن ابن 
عربى, الذى عاش بين عامى ١١785‏ و1510 لم يهتم 
بتعاليم ابن رشد إلأ لكى يطورء بسرعة بالغة, ما 
يسميه كوربان ب «استقلاله الروحى» هو. ولا مجال 
هنا للإحاطة بعمل ابن عربى ولا بشخصيته. فالاثنان 
يتميزان علي حد سواء بالتعقيد وبالشفافية. وبالعذوبة 
وبالحسم. وأقصى ما يمكننا هى السعى إلى بيان إلى أى 
مدى يعتبر ابن عربى حديثاً. وانه حديث. تحديداً؛ لانه 
يمكث فى الانفصال دون أن يفك. مع ذلك ؛ الارتباط. 
وحول تيمة الاتحاد الصوفى هذه. يزيدنا ابن عربى 
علما بهذه الكلمات المدهشة: «لا تبحث عنى فيك, فسوف 
تكابد بلا طائل. لكن لا تبحث عنى مع ذلك خارجكء فلن 


تصل إلى مرادك. لا تهجر البحث عنىء فسوف تكون 
شقياً». والحال أن شارل دويت محق تماماً فى تشديده 
على هذا الطابع المميز لميتافيزيقا ابن عربى وفى 
استنتاجه: «إن التمييز هو من ثم ضرورى. وابن عربى» 
بعيداً عن أن يلغى المظهر, إنما يحتفظ به». إن الانفصال 
لا«يتعالى». كما تزعم ذلك أخلاق التبجح الخالص؛ إنه 
ليس ذلك الاختزال للذات الذى يجب, من ثم ايجاد عزاء 
له عبر إرهاب جماعى ما. إنه يطرح نفسه على الذكاء 
الذى يجعل منه مبدأه الخاص بإعادة البناء الممكنة فى 
اتجاه الواحدء نوره لاحجابه. 

إن تأملات ابن عربى الفلسفية ليست نظرية 
يحاكمها المرء باستسهال. إننا معتادون على حركية 
الافكار وليس ذلك هو ما سوف يريكنا. لكن الأمرء عند 
ابن عربى؛ إنما يتعلق بشكل من أشكال الاسطورة 
المجسّدة, هو شكل اسطورة إنسانية تنزاح, ويانزياحها 
المتواصل. تستولى على الروح وتجرها إلى اكتشاف ذلك 
الذى قد لا يعطى لها ابدأً. إن ابن عريى لا يتجاوز 
الفكرة. إنه يدفعها إلى الارتداد باتجاه الحياة التى هى 
عبارة عن تناقض؛ وحيث يملك الإنسان أيضاً حق 
اختيار الخطأ ‏ حق الامتناع عن إغاثة الروح المرشدة. 
إننا نؤيد شارل دويت إذ يسجلء على راس بحثه. تلك 
الجملة لمفكر عربى آخر: 

«أيتها الحقيقة , إننا لم نجدك 
ولهذا » برقصنا ٠‏ نخبط الأرض». 
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هورج هنين 


الرجل الضخم 
والسيدة الضثيلة 


لايتراجع الراديى ‏ التليفزيون الفرنسى أمام أية 
تضحية لكى يحول الوجبات العائلية إلى جلسات جياشة 
للتلقين الثقافى. إن برامج مصاغة بأكبر حرص على 
التفاصيل البيوجرافية سوف يتعين عليها السماح لكتاب 
أحياء بأن يقدموا للجمهور بعض أعلام الأدب الراحلين. 
فرانسواز ساجان سوف تقدم ستاندال؛ فرانسوا 
مورياك سوف يتكفل بشاتوبريان» وسوف يتكفل 
روجيه فايان بفلوبير. وسيمينون ببلزاكء 
وسيسيل سان . لوران بالكسندر ديوما الآب. هكذا 
سوف يكون هناك ما يمكنه زيادة علم أناس لا يشغلهم 
إل التبقيق فى حسائهم. 

إن فرانسواز ساجانء التى اعتادت النظر إلى 
الأشياء من قمة قصرها فى السويد, لا تخفى قلة 
إعجابها بعمل ستاندال. فهذا الرجل الضخم, عديم 
اللياقة فى المجتمع, المنكب على وظائف قنصلية 
متواضعة, ليس مؤهلاً لإثارة حماستها بشكل زائد عن 
الحد. وهى تود بالفعل أن تهدى إليه ضربة التليفزيون» 
لكن ذلك سوف يكون ستربتيزا رخوا. وإذ نسمعها تعبر 
عن نفسهاء فإننا نتصور أنها تقاوم بصعوبة إغراء 
تصويره فى صورة الكاتب الفاشل. فهى تعلن أنها تعتبر 
فابريس ديل دونجى كاو - بوياً. وفى المنظور الحديث 
الذى هو منظورهاء فإن هذه الكلمة تنطوي علي كل ما 
تنطوي عليه المجاملة. اليس الكاو ‏ بوي هو الشكل 
الاسطورى لمدمرى الأساطير إنه أوديسا المتخلفين عقلياً 
الذين يصوغون عالماً دون ماض. وهو الفولكلور الذى 
يلوح بمسدسه لسلب السيدات الجميلات. ومن حيث 


ل 


الجوهرء فإن ما تفتقر إليه فرانسواز ساجان اكثر من 
سواه هو أن يتم اختطافها من قلب الجيل وأن يتم 
حملهاء وهى ساخنة تماماًء إلى مغارة قطاع الطرق. 
وبالشكل نفسه الذى قد يحتاج به سارقر إلى عيد انيق 
أى إلى حماقة ما من حماقات فينيسياء فإن ساجان 
تكتب لكى تنسبى ما لم يصلها قط 

تقول لنا سباجان إن ستاندال يضع شخصياته فى 
كل اليسر الذى افتقر إليه. ويبدو أن هذا التعليق يشكل 
نقداً. لا نعرف تماماً استنادا إلى أى موجب. وفى حالة 
ساجانء بالمقابل» فإن الشخصيات يبدو أنها تتصرف 
كاشباه للعملاء المزدوجين, إذ لا تخوض حياتها الخاصة 
إلآ لكى تستشير فجأة ساعتها وتنهى سردها لأن لديها 
موعداً مع الكاتب. إنها كائنات مستسلمة لازمة الرغبة, 
مثلما هى مستسلمة لازمة الحرية. وكان يجب أن تكون 
مصدر تبرمه. إذ ليست بسالتها الزائفة غيرالاستسلام 

ياة تنفشها تحديات صغيرة جد شبيهة بعلامات 


تعجب مارى ‏ شانتال. والكاتب لا يملك الواناً للخدود. 
إن الادب المعاصر لم يعد له تقريباً من موضموع منذ أن 
تخلى عن الحلم. وعند ستاندال, هناك شئ واضع: 
ليست هناك أزمة فى الرغبة. وهذا هو كل الفرق بين 
الرجل الضخم والسيدة الضئيلة. إن أحداأ لن يقوى على 
تثبيط همة فابريس بأن يصرخ فى وجهه: أو . كى . 

ويمعنى معين, لم يكن سيئاً اختبار فرانسواز 
ساجان لاستحضار ستاندال على شاشة التليفزيون 
المحمومة. إنها تجسد محنة حديثة بشكل خاص. فهى 
تنتمى إلى ذلك الصنف الذى لم يندحر لانه لا يهارب» 
الذى يفهم لكنه لا يستوعب, الذى يستوعب أحياناً لكنه لا 
يتذكرء الذى يتكلم, أخيراً. خوفاً من اللفن. لقد كان 
بوسع ستاندال أن يتخذها خادمة غير وفية. 
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فوت رالبامديتة عالية علقة فى هربية البناء : 

فوت رابا لذ تستقبل أهندًا إلا على فضاب عالية 
قوترالبا تتساءل أعيانا علن ندار سني ن “عن ندى 
إمكانية السماح ضمن أسوارها بدغول هذا الزائر أو 
ذاك القادم من بعيد هِدًا عبر آلاف سن الأهرال 


ثم إن أسوارها ضعيفة ورهراهة 

فوت رالبا مدينة طأيِرٌ غريد رنان 

مدينة لك تزال تجبمل شيخوفترا. لك تزال مسجسمة فى 
ثياب هلم قديم هيث تستغرق بيوتها وقنّا هتى تتريأً. ميث 
تعرى البناته صدورهن لصباح الواهيات. فهيث لل يشنق 


المرء بعد الخيماويين الدّ راعاة للشكل. عيث يدندن 
الوهباء فن المشبب؟ كما لو كان ذلك» صو رسالتيم 
الأول 

فى فوت رالبا ذاته الأهدابه المحترقة التشنجٌ هو أبسط 
وسيلة لشد وثاق المعصرفة 

فى فوت رالبا ذاته الواهاته المسورة المطشْ هو التسلية 
الأولى للرهال الصالحين 

فس فوت رالبا التن تتأكل من فرط تخصيص غرفة فى 
كل بيته للمدعو وغرفة لقاتل المدعر 

الفلفل والذلباها رسزان للسيادة 

تحكم فى فوت رالبا سلكة فلفل وألباها غنئتى وص لد 
نُبِصزٌ هناك إلدّ فى ساعات ممينة. ليسته واعدة أبدًا. كل 
سا هو غير متوقع هناك».. 

دون كلل. يدافغ تنين قديم عن بد افلجا. لكن 
المدافل معتادة على التحايل عليبا. كلماتته السر لجا 
لفغة رئة. هناك اعتقاد بأن المرء يرى هناك فى أناكن 
أغرى ثرتراته بافسة. ولل يوهد غير المتوقع إلا فى عمسن 
الملكة المتقطع. 

على طول الأرصفة تتخذ سراكب شقراء أوضاعًا 


لرساءين نشوانين 


فى 


الغافلة 


وقن المساء. ن عديقة عرجورة ما.ء.يوهد داعسا فونوغراقفه 
بلدية يتمتم بين الغقفلال:«ماذ/ تكون صيكوبا بالنسبة له 
أو هو بالنسبة لميكويا.. » 

عدة مرات حتتالية 

عدة مراته نتفاانية 

:الضمت يتأؤه: فى قود رالبا وعندما يكفه عن التأوه يفدو 
نوبًا من النسيج الشفافسقورًا بشكل فاضح 

وَعَدَ/ تتفتعح الذزالي.النقدفنة. زيولد المرى من هديد 
من :د صبفها 

وترقع ااصفزات: الرصيعه عير «لمصيوسه رسب 

ؤيتريأً الشَالمْ كله ويزذان “لشمهيرزة سو, التفاهم المظيم. 


الصدقة المتلفاءُ فى قلبة الأعنة 


.الذهانة المتلقاءُ خن جبسيمية القبر ٠‏ 


الفرعة الستلقاةُ غلى الوضشسادة 

الصرغفة المتلقاءُ فى قكبب الفا 

تعذرفٌ كنورنا 

لكن هذه القروية العتى لل تتعرفه عنلى نفسها بيننا 


يفف 


والتى ماعادت الأهراس تدقُ لما إلدّ سرًا 
عيث نتلقى الجراخ التى 'تتؤوسل-الينا عملا 
لم يبق لما غير فمسين برهااءن :ا مقرو 
غفمسين شرفة طليقة الأهنحة 

فمسين خادمًا أشقر كخمسين نعرًا 

فمسين بئرًا بلا قاع لخمسين نجمة بلا سساء 
أوه أيتبا المرهة أوه أيتبا البجشة 

ربما لم يبق لجا سوانة. 


(لوووووووووقةووة) 


بعي د / 

يحل صوتً ضمة الشفاه 
مسووا 
مثلما يسقط المرء؛ فى نطب>ه 


بميدًا 

تمتد عبال الصقيع 

يتم إلقاء اسم امرأة فى عرض الحياة 
تشكل العقدُ الجوزدية. 

فى اليد أخفالة 


اا مس200 
1ن 


بعيدًا 

اسم امرأة لل يتوافق بعه أعمد 
شرفة بلك أصمية 

بيته دؤهل 

ينسابه نه الكلدم 


بعيدًا 

يوه السء ضربة 

بعيدًا 

يتردد المرء فى توهيه ضربة ثانية 
يتنكر المرء للرأس التى يحملها 


بعيدًا 

يتحركه اسم ابرأة عبر الحقول 
يتمدد اسم ابرأة بين الخدود 
الخافن من النظر 


عودة الالهة 


نوود بازغة من عيد شفرى 
ومختوبة على شمع الذكرى 


فتاة تبتسم لبشرتها 
فى الريح العارية للأرياف 
ثم توبط يد اها بامتداد هسسها 


مثلما توبط مرساة سفينة 

تماد إلى اليابسة 

كالبريق الزائل لفصولٍ سميشة 
تنكفى على ألم 


أكثر سرية من أى بوته 
على هذع وهدتيا الصدفى 
على رائحة الحب المباغتة 
فى درج للرذاذ 


وبينما أصابعها تحت اختبار الدف 
وقواها على سنجدر الطوق 
تنوء بالإرهاق فى الماء الضحل 
لبعدها الخاص 
كمصير سى, الجسم 
لكن ما سن افاقة 
امن إفاقة سكنة 
حي 222 سير 
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دون عودة الذلبة 
التى لل تمبتحق أئ ايسن 


من الراس إلى السماء 


سمجرى الماء المستيقظ أول الصباح 
وعد المشرد ‏ الطبيعن: ند دً/ إلى جواره 


كانت أشجار الحديقة سفطاة 

بمفارش بيضاء عظيمة 

ومن منحدر إلى آفر من سنحدرات الجبال 
كانت المناكب؟ تربى شباكسها 

الشبيبة بالاته بوسيقية متناف ة 


سمجرى الماء المستيقظ آأول الصباح 
رأى فى هذه الصحراء التى لل برآة لوا 
عددًا من المخلوقاته الليزاففة 


النتتصبة على سلذلم تدعمبها الريخ 
عذدًا من المخلوقات 

المسافات الضرورية إلى الحب 
عددًا من المخلوقات 

المارية عربًا لل ثيل له 

سن. الرأس إلى السماء 

عددًا من المخلوقات 

التن سوفه نسميوا رصاصاتنا الأفيرة 
لكي يكون لنا الحق فى إطللقها. 


ترجهمة : به , س. 
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يف 


ممه 


ذكرى فراش 


المكان والشعر: 
أثر مصر وفرنسا على خساسية 
إدمون جابس الشعرية 


ابحثوا عن اسس فى الأنطولوهيات 
قد تجدونه. وقد لل تجدونه 
ابحثورا عن اسس فى المعاهم 
قد تجدونه. وقد لكل تجدونه 
ابحثوا عن اسس فى الموسوعاته 
قد تجدونه. وقد لل تجدونه 
سا الفسق ؟ وفقل كان لى اسم فى 
يوم سن الذيام؟ 
ثمء عندما أموت. لل تبحثوا 
عن اسس فى الجبانات 
وتوقفوا. أفيرًاء عن تمذيبه 
من لل يملك تلبية النداء. 
إدمون جابس. النداء 

إن قصيدة النداء ‏ المكتوية أصلاً بالفرنسية, شأنها 
فى ذلك شان كل قصسائد إدمون جابس ‏ إنما تندرج 
ضمن قصائده الأخيرة. وهذه القصيدة:, المميرة الملغزة 
كأية قصيدة من قصائده الأخيرة؛ يبدو أنها قد كتبت 
لتكون بمثابة نداء موجه إلى أولتك الذين قد يقرأونه بعد 
موته. وقد لا يمكنهم مع ذلك معرفة أى شىء عنه أو عن 
شعره. إن قصيدة النداء هى تعبير عن شعور إدمون 
جايس نفسه بأنه. بوصفه كاتبًاء كان فى أن واحد جزمًا 
من المشهد وخارجًا عنه. معروفًا وغير معروف من 
جمهورهء وفى نهاية المطاف, مرغويا فيه وغير مرغوب فيه 


أد 
مون جا 
جابيس 
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بوصفه إنسانًا. ووشكل مؤسف بل ومأساوى, فإنها تعبر 
عن استسلام شاعر لم يشعر البتة تماما بأنه مقبول على 
نحو كامل من البلد الذى ولد فيه. مصرء ولا من البلد 
الذى هاجر إليه فى عام /1501/ فرنسا. 


على أن إدمون جابس قد أسعده الحظ بأن يحظى 
بقبول النقاد والجمهور فى البلد الذى اتخذه وطنًا له. فقد 
حاز جائزة النقاد فى عام 147٠‏ وجائزة الفنون والآداب 
والعلوم للمؤسسة اليهودية الفرنسية فى عام 
"مةاوجائزة الشعر القومية الكبرى فى عام ,19/17 
وكان شعره موضوعاً لتامل نقدى من جانب عدد من 
المفكرين الأوسع نقودًا فى مجال الآداب والفلسفة 
المعاصرة؛ بمن فيهم جاك ديريدا وموريس بلانشو 
وجان ستارويينسكى وفيما عدا استثناءات قليلة. فقد 
جرى الترحيبب به وما زال يجرى الترحيب به بوصفه 
أحد أعمدة الأدب المعاصر. وفى أورويا وأمريكا 
الشمالية. يبرز بين عظماء الأدب اليهودى فى القرن 
العشرينء الذين مروا شأنهم فى ذلك شأن جابس, 
بتجرية انخلاع الجذورء وهى التجرية التى حاولوا 
التغلب عليها بشق طريقهم فى بيئة أجنبية عبر الكلمة 
المكتوية. على ان التوجه. فى حالة جابسء فيما يتعلق 
بالكلمة المكتوية, هى إلى حد ما لا طائل من ورائه. فقد 
شدد دائمًا على أولوية الكلمة المنطوقة, على أولوية سماع 
الصوت الإنسانى فى حالته المباشرة الدافئة. والحال أن 
موته. فى باريس فى يناير 1441 قد حرمنا من ذلك 
الصوت. 

وفى حين أن شهرته راسخة فى فرنساء فإن جمهور 
شعر إدمون جابس فى مصر جمهور محدود. على أن 


مصر هى التى أنجبته وقد عاش فيها السنوات الخمس 
والأريعين الأولى من حياته. وصحيح أن إهماله إنما 
يرجع إلى حد بعيد إلى الزوال الذى أخذ يحل فى 
الخمسينيات بالجماعة الفرانكوفونية التى كانت مزدهرة 
فى مصر فى وقت من الأوقات. إلا أنه حتى خلال أعوامه 
القاهرية, لم يحرز إدمون جايس غير اعتراف طفيف 
من جانب أقرائه فى مصر. 

ويالنظر إلى المكانة غير العادية التى يحتلها جابس 
فى صفوف الآدب المعاصر ‏ فهى فى أن واحد أحد 
أعمدته ولا يزال خارجه مع ذلك فإنه يبدى من المفيد 
التعرف عليه فى بيئته الاصلية,. مصر العشرينيات 
وحتى أواسط الخمسينيات. لكى يتسنى لنا فهمه على 
نحو أفضاه فما الذى حدث خلال الفترة القاهرية . 
سنوات التجريب والنجاح المحدود الضائعة ‏ وحَوكهُ إلى 
مثل هذه الشخصية المفارقة فى الأعوام الأخيرة؟ من هو, 
باختصارء إدمون جابس؟ إذ يبدى. كما كتب جابس 
فى قصيدة المشهد, أن «الكلمات تزيل الشاعر». 

ولد إدمون جابس فى أبريل ١51١7‏ فى زمن غروب 
الدولة العثمانية, بحى جاردن سيتى لاسرة يهودية ناطقة 
بالفرنسية حصلت. بعد انتفاضة عرابى باشاء على 
الجنسية الإيطالية. وقد تلقى تعليمه فى البداية فى 
مدرسة سان جان ‏ بابتيست دى فرير ديز ايكول كريتين 
ثم فى مدرسة الليسيه الفرنسية بالقاهرة (التى كانت 
تدار آنذاك من جانب البعثة الفرنسية غير الإكليريكية) 
حتى عنام 1575. وقد فكر فى وقت من الأوقات فى 
دراسة الأدب فى السوريون؛ حيث التحق بها فى عام 
إلا أنه سرعان ما قرر الانكباب على كتابة 
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الشعر بدلا من ذلك. على أن تصور الشاب لنفسه 
بوصفه شاعرًا لم يكن ليعفيه من ضرورة كسب عيشه, 
والذى فعله؛ دون اهتمام كبيرء أولاً كوسيط فى صفقات 
تجارة القطن ثم فيما بعد كتاجر عملة. وفى اكتوير 
4. التقى بارليت كوهينء حفيدة موسى قطاوى 
باشاء حاخام يهود القاهرة الأكبر السابق, على باخرة 
ركاب عائدة إلى الإسكندرية بعد قضاء عطلة صيف فى 
فرنسا. كانت آرليت آنذاك فى الخامسة عشرة من 
العمر. وكان هو فى السابعة عشرة. وتذهب اساطير 
العائلة إلى أن آرليت قد أحبت إدمون من أول نظرة, 
عندما راته على ظهر الباخرة. وقد نزلت بسرعة إلى 
الكابينة بحئًا عن خادمة الاسرة حيث وجدتها وقالت 
لها: «اسرعىء ابحثى عن أمى وقولى لها أن تجد لى 
حذاء عالى الكعب, فورًا!». وفى مايى 1975؛ بعد أكثر 
من خمس سنوات من العلاقة الغرامية؛ تزوجا آخيرًا فى 
معبد شارع عدلى, الذى كان معروفًا أنذاك بمعبد 
الإسماعيلية. أما حفل زواجهماء الذى تولى محل جروبى 
خدمته على نحو باذخ, فقد تم فى حديقة فيلا قطاوى 
الجميلة فى الشارع الذى يحمل الآن اسم المهندس محمد 
مظهر بالزمالك؛ وهى الفيلا التى أصبحت الآن دارًا لمكتبة 
القاهرة الكبرى. 

وبين سنوات العلاقة الغرامية والزواج نشر إدمون 
جابس كتبه الشعرية الأولى. ومما له دلالته أن الكتاب 
الأول» «أوهام عاطفية», المنشور فى عام 197١‏ فى 
باريسء لا يتضمن كلمة واحدة يمكن للمرء أن يجد لها 
صلة واضحة بمصر. فهو بدلا من ذلك؛ يتناول 
موضوعات تناولها شعراء رومانسيون مثل قيني أو 
موسيه قبل قرن من ذلك الزمن: الحلم بحياة هادئة 


والذى يغدر به حب يذهب سدى أو تحقق ذلك الحلم 
فى حب مشالى. وليس من المبالغة القول إن «أوهام 


. عاطفية» هوء من ناحية الاسلوب. شعر فرنسى بأكثر مما 


يمكن لفرنسى كتابته. على أن الصفحة المقابلة لصفحة 
عنوان الكتاب تحمل صورة فوتوغرافية للشاعر الشاب 
جاء تحتها: إدمون جابس. ولد بالقاهرة فى ١7‏ أبريل 
57. فقارئ الكتاب الأول لا يسعه أن يتصور أن كاتبه 
فرنسي. 

ويمعنى من المعانى؛ فإن كتاب «أوهام عاطفية» قد 
أثبت أن بوسع مصرى ان يكتب شعرًا فرنسيًا ‏ 
فرنسيًا. لقد أوضح جابس على نحو سافر أنه مصرى 
على أنه فى الوقت نفسه يطوى أصوله القاهرية تحت 
أعراف الشعر الفرنسى ‏ الفرنسى المتعارف عليه. 
والواقع أن توجه جابس اللغوى والثقافى نحو فرئسا 
سوف يصبح علامة على شعره. والمهم بدرجة مساوية أن 
جابس»؛ حتى بعد رحيله عن مصر فى عام 11017 في 
أعقاب العدوان الثلاثى, لم يفقد قط التواصل مع أصوله 
القاهرية. وفى كتاب جابس الشعرى الثاني: 
«أنتظرك!», المنشور فى عام ,147١‏ والذى صدر عن 
الناشر الباريسى نفسه الذى أصدر كتابه الأول» نجد 
بالفعل أخيلة متوقعة اكثر. ففى القسم الذى يحمل عنوان 
«الصحراء» نقرا: 


يا لإيقاع المكان على هسدى 
العارى 
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لم 


عصور قديمة تمر 

وتمر هضارا 

الصحراء شاسمة والربل هصين 

والمجبول أقل اشرائًا. 

على أن ذكر الصحراء لا يجعل جابس مصريًا 
بدرجة أكبر أى اقل من ذكر الشاعر الرومانسى الفرتسى 
لامارتين لها. حيث كتب فى عشرينيات القرن التاسع 


عشر: 


رسال الصحرا.ء. 

التن تتحول الى زرابع 

تبحث تحته رفمة الرياح عن 

آغاديدها 

تمحو مآثر الشعوب البائدة. 

وفى «مقدمات شعرية», وهو أحد كتابين من عام 
4 (صدر كلاهما فى مصر). ذهب جابس إلى أن 
«الفنانين يولدون فى كل مكان, حتى فى الصحراء». 
وواصل, بأقصى سرعة, هاتفًا : «إن هذا يعنى أن هناك 
فنائين» فى مصر أيضنًا. . وأودء قبل اتخاذ طرق أخرى, 
أن أتوقف للحظة, على عتبة بابهم. إن أولئك البعيدين لا 
يمكنهم أن يفهموا سبب محدودية الحديث؛ فى مصرء عن 
كتاب هذا البلد الشبان الذين يعبرون عن أنفسهم 
بالفرنسية». ومن المفيد أن نتذكر أن جابسء فى هذه 
الفقرة, كان يحدث ليس فقط إلى جمهور ناطق 
بالفرنسية بل إلى جمهور فرنسى أيضمًا. إن شاعر 
«أوهام عاطفية» الخجول قد وضع نفسه بجرأة فى دور 
المتحدث بلسان الشعراء المصريين الناطقين بالفرنسية. 
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وكان جابس يرى أن فرنسا تمثل الشعرء خاصة 
الشعر الحديث. وهكذاء ففى السنة السابقة لزواجه. 
استاجر شقة من غرفتين فى بيت فى درب اللبانة (الواقع 
بين مسجدى السلطان حسن والرفاعى والقلعة) كان 
يُعرف أنذاك ببيت الفنانين. وفى ذلك الزمن, كان بيت 
الفنانين مأوى لفريق من الززمرة رة اليوهيمية القاهرية, 
لشعراء ولرسامين كانوا ب يحنون إلى مونبارناس باريس 
باكثر من الحنين إلى بورصة القطن القاهرية. وبعد ذلك 
بخمسين عامًاء أوضح جابس أنه قد ذهب إلى هناك 
لكى يجد مهريًا من ضوضاء وصخب الحياة التجارية 
بوسط القاهرة. والحق أنه كان بوسعه أن يكتب هناك فى 
هدوء. إلا انه كان بوسهه أيضا أن يتجنب وأن يعزز 
رفضه لنمط من الوجود كان يحول بينه وبين أن يكون 
ذاته. وبالنسبة له, كانت مدينة الأموات؛ القريبة؛ «مشهد 
قفر بلا حدود, مشهد أطلال وخاصة مشهد ليل, 
الاسيما عند اكتما ل القمر؛ لقد كان المرء محاصرًا.. ولم 
يحدث قط أن بدا العدم لى بمثل هذه الدرجة من القرب» 
فهو عدم مركب على عدم». 

وفى ذلك الزمن؛ كتب متاثرًا إلى صديقه الشاعر 
الفرنسى ماكس جاكوب, عن مونبارناس القاهرة. إلا 
أن جاكوب لم يتأثر بما كتب. ولم يكن مهتمًا كبير 
اهتمام بسماع شئ عن نقل هذا الركن من باريس إلى 
القاهرة. بل كان يأمل فى أن يتمكن جا بس من ان يُقَدْرَ 
مصر ليس لما كانته فى الماضى وإنما لما تمتلكه بهذه 
الدرجة من الثراء. إذ يذهب رد جاكوب المكتوب فى 
أبريل 157, إلى أن: «صحراء مصر الحقيقية بجمالها 
وما إلى ذلك هى مونبارناس. لا وجود هناك لأى مصرء 
لا وجود هناك لأى باريس. إن الموجود هو «انت» فقط. 


أنت الذى هو أكبر قليلاً من مجرد أملء بل والأكبر 
كثيرًا». والحال أن نصيحة جاكوب للشاعر الطموح 
سوف تكون من بين أول الدروس التى تعلمها من 
الاستاذ, أى ألا يرنى إلى فرنسا الأجنبية البراقة ولا حتى 
إلى عمارة مصر الفرعونية التاريخية: بل إلى أعماق ذاته 
نبع الصدق الذى لا ينفد . كمصدر لإلهامه الشعرى. 

وبالرغم من شكوى جايس من الإهمال الذى طال 
زملاءه الشعراء المولودين فى الصحراء. فإن النقاد كانوا 
قد أخذوا بحلول عام 1474 فى الحديث عن الكتاب 
المصريين الذين يكتبون بالفرنسية. ففى ذلك العام 
نشرت مارجريت ليختينبرجر فى باريس رسالتها لنيل 
درجة الدكتوراه. والتى تحمل عنوان «الكتاب الفرنسيون 
فى مصر المعاصرة». والحال أن ليختينبرجر. التى كانت 
تلميذة لاستاذ الادب المقارن العظيم جان ‏ مارى 
كاريه ‏ وهو نفسه معروف جيدًا بسبب كتابه الرائع 
«الرحالة والكتاب الفرنسيون فى مصرء ‏ قد أدخلت 
فصلا عن «الكتاب الذين يكتبون بالفرنسية فى مصرء 
أحالت فيه مجموعة من الشعراء المصريين الشبان؛ من 
بينهم جورج حنين وجان موسكاتيللى وراؤول بارم 
وإدمون جابس, إلى هامش اختتم بحثها. وقد قالت 
ليختينبرجرإن شعراء مصر الشبان هم؛ بوجه عام؛ 
متأثرون بأفكار أجنبية (فرنسية). ويختلف عنهم أحمد 
راسم, الذى يستلهم «موضوعات مصرية». اما فيما 
يتعلق بجابس, فقد وُصف بأنه أشار إلى أن مرجعه هو 
السوريالى الفرنسى جان كوكتو وقد اضافت أنه «ليس 
من المستحيل أن هؤلاء الشعراء الشبان سوف يصبحون 
واعين بأنفسهم [وانهم سوف] يتميزون كحركة شعرية 
مصرية الإلهام بشكل اساسى». 


ويعد أربع سنوات من نشر أطروحة ليختينيرجرء 
نجد ان جان ديستيى الذى كان رئيسًا لجمعية 
الصداقة بين بلدان البحر المتوسط قد ألقى محاضرة 
فى باريس تحت عنوان شعراء افريقياء خصص جزءًا 
منها للشعراء المصريين الذين يكتبون بالفرنسية. وهذا 
الجزء. الذى يحمل عنوان: «الشعراء المصريون الذين 
يكتبون بالفرنسية»», يجمع نماذج من الشعر الفرانكق ‏ 
مصرى من عشرة كتاب. من بينهم جابس 
وموسكاتيللي وجوزييه سيكالي وجاستون زنانيري» 
وكلهم شبوا فى صفوف مجموعة متنوعة من الجماعات 
العرقية فى مختلف اجزاء مصر. وبالرغم مما فى 
خلفيات كل من هؤلاء الكتاب من اختلافات. فقد رصد 
ديستيو واقع أن درايتهم المشتركة بالفرنسية, 
والمجتمعة بأخيلة شعرية مصرية؛ هى التى تجمع بينهم. 
وقد استشهد أولاً بفقرة من شعر جابس (الفقرة التى 
أوردناها أعلاه من كتاب «انتظرك»!) ثم قدم مقتطفات 
من شعر جان موسكاتيللي ومحمد بك ذو الفقار 
(الذى اسس مجلة لاريقى دو كير فى عام 1578)» 
وإيمى خير وآخرين. والخلاصة أن كلا من 
ليختينبرجر فى عام 1517 وديستيو فى عام 1574 
قد تسنى لهما أن يصفاء من فرنسا البعيدة, الوحدة 
الظاهرة للكتاب الفرانكو ‏ مصريين. 

وبحلول الزمن الذى كان ديستيوقد القى فيه 
محاضرته حول الكتاب الفرانكى ‏ افريقيينء, كان 
جابس قد ايتعد عن التأمل الرومانسى للذات. لقد 
أصبح أكثر ارتباطًا بكتاب سورياليين فى باريس مثل 
بول إيلوارء الذى استمد التأثير منه بلا حساب. ثم إن 
السوريالية الفرنسية كانت قد بدأت فى شق طرق لها إلى 
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القاهرة. ففى فبراير 21977 فى اجتماع لجماعة 
المحاولين (وهى جماعة جميلة من المثقفين الشبان 
تأسست فى عام 19717 وكانت تجتمع كثيرً فى 
كونسرقتوار بير جروم فى هليوبوليس). القى جورج 
حنين, صديق جابس وشريكه الأدبى فيمابعد. خطابًا 
افتتاحيًا دشن السوريالية القاهرية. وقد تولت الإذاعة 
المصرية الرسمية إذاعة الخطاب الشهير «حصاد الحركة 
السوريالية», وسرعان ما أعيدت إذاعته فى الإسكندرية. 

وقد استوعب جابس الروح السوريالية السائدة 
آنذاك. ففى ديسمبر 19577/ قبل وقت قصير من إلقاء 
حنين خطابه. نشر قصيدة سوريالية «العتمة المستحية», 
من خلال دار نشر جي ليقيز مانو الباريسية. وقد 
اعترف فى صفحاتها قائلاً: «إننى مدين للحلم بحيازة 
قوة واقع ثان...». وبالنظر إلى ميله الطبيعى إلى 
إمكانيات الحلم الخلاقة, فقد بدا من المؤكد أنه سوف 
ينضم إلى الحركة السوريالية. إلا انه لم يفعل ذلك 
رسميًا على الأقل. وبالرغم من النشاطات النشرية 
الأخرى التى حملت علامة السوريالية. خاصة القصائد 
التى تبدى تلاعبًا مقصودًا بالأخيلة الليلية مجتمعًا بما 
هو فانتازى, فقد آثر جابسء أن يظل خارج الحركة 
السوريالية ويما كان مرجع ذلك هو حس الارتياب فى 
الحركات الفنية؛ فالمشاركة المباشرة من شأنها أن تعنى 
الإساءة إلى استقلاله الإبداعى وهى امر يتجاوز 
السوريالية فيما يبين بعد ذلك. والمرء يرتبط بالحركات - 
الإبداعية او السياسية ‏ من جراء الضرورة العملية فقط: 
أى لكى يتجنب العرلة الفنية أو كما حدث فى أكتوير 
عندما وقع رسالة مفتوحة إلى مواطنى اليونان» 
الذين اجتاحتهم إيطاليا موسوليني, بوصفه عضوًا فى 


جماعة الإيطاليين الأحرار المناهضة للفاشية ‏ لكى يبد 
تضامنه مع المقهورين أدبيّا أو عسكريًا. 

والمثال الآخر الذى أعرب فيه إدمون جأبس علانية 
عن احتجاجه على تقدم الجهود الفاشية والنازية الرامية 
إلى كبح حرية التعبير هو مشاركته فى نوفمير 215414 
فى القاهرة؛ فى تأسيس جمعية الصداقة الفرنسية 
بالاشتراك مع الكادر الشيوعى هنرى كورييل وعديدين 
آخرين. وكانت النشاطية السياسية المخففة والمستساغة 
لجمعية الصداقة الفرنسية تناسب مزاج جابس 
الإنسانى والكونى. فهذه الجمعية لم تبد رؤية سياسية 
سافرة بل ارتبطت بأهداف فرنسا الحرة. حكومة شارل 
ديجول فى المنفى التى أخذت تنشط منذ يونيى .1515٠‏ 
وسرعان ما جرى افتتاح الشعبة السكندرية لجمعية 
الصداقة الفرنسية بعد ذلك بوقت قصيرء برئاسة رينيه 
ايتياميل. الذى كان استادًا للادب الفرنسى بجامعة 
فاروق الأول والدكتور حسين فوزىء عميد كلية العلوم 
بجامعة فاروق الأول. 

وقبل أن تغلق جمعية الصداقة الفرنسية أبوابها فى 
عام 1557, كان دور جابس يتالف من دعوة شخصيات 
أدبية لإلقاء الملحاضرات. وقد ألقى هو نفسه عدة 
محاضرات تحت إشراف جمعية الصداقة الفرنسية 
أيضًا. وفى فبراير 145؛ امتدح صديقه الشاعر ماكس 
جاكوب. وكان جاكوب فرنسيًا من أصل يهودى تحول 
إلى اعتناق الكاثوليكية فى شبابه. وقد رسخ شهرته 
كواحد من شعراء فرنسا البارزين مع صدور كتابه «جام 
النرد». فى عام 1417. ويحلول عام 1957 كان قد 
اعتكف فى دير سان بينوا فى وادى اللوار لييخوض 
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تجربة راهب ورع. وقد خيب نشوب الحرب آماله. ففى 
مارس .١545‏ قام البوليس الفرنسى (أو الجستابو'؛ 
والامر غير واضح) باعتقاله لدى خروجه من قداس 
وسرعان ما مات بعد ذلك, مريضًا ومنسيًا. فى معتقل 
درانسى؛ خارج باريس. وقد نشر ايتياميبل مختارات 
من الرسائل التى كتبها جاكوب إلى جابس خلال 
الثلاثينيات فى مجلته قالير, ويعد ذلك بعدة أشهرءه 
صدرت الرسائل كلهاء مع مقدمة بقلم جابس » فى كتيب 
تحت عنوان: رسائل إلى إدمون جابس . 

وكانت محاضرة ثانية ألقاها .جابس ثناء ومرثية 
أيضًا لصديق, هو هذه المرة بول إيلوار, الذى مات فى 
نوفمبر 1505. وقد القيت المحاضرة بعد شهر 
من موته. وصدر نصها على شكل كراسة تحت عنوان 
«بول ايلوار» فى عام 1507, تضمن أيضًا قصيدتين فى 
رشاء الشاعرء بدات إحداهما: «السبل تالف 
الحداد/ المصباح الذى يدرك الليل». 


والأرجح أن أفراد الجمهور المائة إى نحو ذلك الذين 
حضروا المحاضرة قد استشعروا قدرا من التوتر غير 
المريح فى القاعة فى تلك الامسية. غفد كان حاضرًا 
جورج حنين. صديق جايس ومنافس» لوقت طويل. 
الذى قدم مرثيته هو لإيلوار. ولم تكن هذه المرثية سخية 
كمرثية جابس . فالواقع ان حنين قد قال بشكل سافر 
إن «بول إيلوار قد أخفق فى أن يكون شاعرًا عظيمًا 
[.......]. على أنه. فى عالم لا يعرف الرحمة؛ يقل 
حامل الرقة ‏ هو الذى أراد اختزال المسافات بين 
البشره. والأرجح أن ثناء حنين المخفف على إيلوار قد 
نكا جراح إدمون جابس؛ فمنذ أن تعارف حنين 


وجابس (فى عام 4؟15). تبنى الشاعران آراء متباينة 
حول ما يجب أن يكون عليه الأدب: هل يجب أن يكون 
سياسيًا بشكل سافر. شحم الحركات الاجتماعية؛ ام 
يجب لمحتوى الأدب أن يوحى برؤية سياسية على نحو 
أكثر رهافة, متخليًا عن اسلوب البيانات والإثارة؟. وقد 
تحدد الخط الفاصل بينهما على نحو واضح منذ عام 
577 عندما ألقى محاضرته الافتتاحية عن السوريالية 
المصرية والتى استبعد فيها ماكس جاكوب» صديق 
جابس , واصمًا إياه ب «المهرج», وأثنى فيها على ثورة 
أندريه بريتون فى الشعر. ويبدو أنه بحلول عام 
07 كان الشاعران على خلاف تام فيما بينهما. 
وكما كانت الحالة مع ماكس جاكوب, فإن قيمة صديق 
جابس . بول إيلوارهذه المرة» د جرى التقليل من 
شأنها بينما جرى إحلال بريتون على راس القطب 
الحلوطمى. وصحيح أنهما تعاونا فى مشاريع مختلفة بعد 
الحرب: خاصة فى إنشاء مجلة لابار دى سابل الأدبية, 
التى ظهر منها عددان (فى فبراير 1547 وابريل 
كما نشر حنين وجابس سلسلة من الكراسات 
الشعرية لكتاب منفردين ذوى -.-معة راسخة. ومع أن 
مرثية جابس وقصيدتيه التتوبة تحية لذكرى بول 
إيلوارقد نشرت من جانب لاباردو سابل» فإنها سيوف 
تكون آخر نصوص تثلهر له فى هذه المجموعة. ومذذ ذلك 
الحين. سوف يتعين على جابس أن يجد شسركاء 
وأصدقاء أكثر تعاطفًا 

كما تحدث جابس فى فبراير 110, بالاشتراك مع 
صديقه جابرييل بونور عن الشاعر آرتور ريمبو 
الذى تأثر جابس منذ أوائل شبابه بتمرده ويتجريبه 
على صعيد الألفاظ كما تأثر بنزقه الشاب. وفى حين أن 
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محاضرة بونور معروفة؛ إذ نشرت فى عام 14050 فإن 
نص محاضرة جابس عن ريمبو ليس متوافرًا بشكل 
كامل. على أن مراسلاً لصحيفة البروجريه إجيبسيان 
حضر تلك الامسية قد ذكر أن لغة المحاضر كانت فى 
بعض الأحيان «جد عميقة بحيث يصعب على أمثالنا ممن 
لا يمتلكون حاسة سادسة استيعابها». 


وعندما جرى طرد بوئور فى عام 11017 من منصبه 
التعليمى فى بيروت لاحتجاجه على الغزو الفرنسى 
لتونس» ساعد جابس على حصول بوئور على منصب 
أستاذ للادب الفرنسى بجامعة عين شمس. ومنذ تلك 
اللحظة وحتى موت بونور فى عام 1475, جمعت بين 
الرجلين صداقة من اكثر الصداقات حميمية, وكانا 
يتبادلان المشورة حول مسائل الشعر والنقد (أسهم 
بونور بكتابة مقدمة لمجموعة أشعار جابس القاهرية, 
الصادرة تحت عنوان «أشيد دارى؛ قصائد», كما أسهم 
بكتابة عدة أبحاث مكرسة للأشعار الباريسية, ساعدت 
على توضيح صعوياتها وتجديداتها بالنسبة لجمهور 
فرنسى كان من الممكن لولا ذلك أن يلبث حائرًا). 

ويكشف كثير من شعر جابس المكتوب خلال ويعد 
الحرب العالمية الثانية عن انشفال مكثف بالتغيرات 
السياسية العنيفة التى تنزلها الحكومات بالناس العاديين 
الذين يجدون أنفسهم تحت رحمتها. وقد أصبحت أخيلة 
السوريالية ذات الطابع الفانتازى, والتى امتلك ناصيتها 
قبل أعوام الحرب» إنسانية بشكل عميق. وعلى سبيل 
المثال» فإن «أغنيات لأجل وجبة الفول», والمكتوية بين 
عامى 1947 و1440, لا تفصح عن رؤية سياسية 
سافرة. بل إن أغنيات «قصيرة»» مثل «أغنية لأجفانك 


المفلقة», تتحدث عن أهوال الحرب ليس بلغة بالغ ذات 
طابع مشحون بالرؤى الثقافية بل من خلال عينى طفل 
مذعور: 

الغول. 

يقيم فراغًا مول نفسه 

إنه يقيم الليل 

فلم يعد للعالم المكسور أى 

شكل بعد 

أسرعوا. أغمضوا عيونكم. فالفول 

لكل يمكنه التهام النيام. 

وبشكل متبادل مع هذا النوع من القصائد. كتب 
جابس قصائد تشهد على إحساسه المتزايد بان 
الاستقرار الاجتماعى, الذى زعزعته النظم الملكية 
والسياسية المتعاقبة فى مصر وفى الخارج؛ قد ينهار 
بالكامل يومًا ما. وقد اخذ يشعرء على نحو متزايد بأنه 
غريب فى وطنه. كتب فى أواخر الأربعينيات: إن 
الشاعرء الموجود دائمًا فى بلد أجنبى, إنما يستخدم 
الشعر ترجمانًا له». 

وفى منتصف العمرء غادر جابس مصر مع 
زوجته وابنتيه, إلى فرنسا. وقد انتقل إلى شقة صغيرة 
فى باريس حيث صادف, بعد وقت قصير من وصوله, 
شعارات غيرت إلى الأبد فكرته عن نفسه باعتباره شاعرًا 
مصريًا يكتب بالفرنسية. 

وكانت الشعارات قصيرة ومباشرة: «الموت لليهود!». 
ثم: «أيها اليهود عودوا إلى بلادكم!ء. لقد كان ذلك تبديًا 
لمعاداة السامية لم يصادفه قط فى وطنه حيث لم يبد أن 
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هناك أهمية للفوارق الدينية والعرقية. فى المجتمع 
الكوزومويوليتى الذى عاش وعمل فيه. والحال أن البلد 
الذى سعى إلى العثور على ملاذ فيه ذلك البلد الذى 
وجهته إليه لغته وثقافته والذى طالما جرت الإشادة به 
بوصفه «مهد الحرية» ‏ قد بدا على نحو مفاجئ وصارخ 
انه يرفضه لكونه يهوديًا. ولا كان جابس لا يستسلم 
للسخط فقد اهمل الحادث الذى صدمه. إلا آنه منذ تلك 
اللحظة فصاعدًاء أاصبع موضوع شعره هو المشكلة 
الوجودية الخاصة بالحياة كيهودى فى بيئة معادية سافر 
العداء. 

وقد شرع جابس فى كتابة العمل الذى حقق له 
شهرته؛ وهو كتاب الأسئلة الذى يعد شبه مذكرات وشبه 
رواية شعرية؛ والذى نشر فى سبعة مجلدات بين عامى 
17 1575. وفى هذا العمل الطويل؛ أشار مرارا إلى 
اضطهاد اليهود وانخلاع جذورهم عبر التاريخ» حتى مع 
أنه لم يكن قط يهوديًا ممارسًا أو مؤمنًا. كما التفت من 
جديد إلى حياته وتجربته فى وطنه. مصر. 

وقد كتب فى منتصف الستينيات: «إنني احتفظ من 
البلد الذى تركته بذكرى فراش كنت انام عليه واحلم 
وأمارس الحبء. وبالرغم من عشقه المتواصل لمصرء فإنه 


لم يعد إليها قط فقد كان يود لذكريات شبابه وصدر 
رجولته السعيدة الا تتغير من جراء زيارة سائح. ويالرغم 
من انه قد قال مرارًا إنه لم يشعر قط بالراحة التامة فى 
فرنساء فإن ذلك البلد سوف يصبح بلده منذ ذلك الحين 


قفصاعدا. 


فهل من الوارد أن يجرى النظر يومًا ما إلى إدمون 
جابس بوصفه كاتبًا مصريًا؟ ربما كانت الإجابة 
بالإيجاب. خاصة إذا ما أخذنا بعين الاعتبار ان كتابًا 
فرانكوفونيين آخرين . خاصة جورج هنين واحمد 
راسم والبير قصيرى ‏ كانوا موضومًا لنظرة نقدية 
عامة من جانب بشير السباعى فى عدد فبراير 1١955‏ 
من مجلة القاهرة. وهناك قدر كبير من الحماسة الودية 
تجاه جماعة الكتاب الفرانكوفونيين المصريين من جانب 
أساتذة وطلاب وعارفين كثيرين آخرين بالثقافة الحديثة. 
وهؤلاء الناس يهتمون بالكتاب الفرانكوفونيين ليس لمجرد 
الحنين الجميل إلى عالم مضى, بل لانهم يدركون أن 
تقدير إنجازات هؤلاء الكتاب إنما يثرى فهمهم لمصر 
المعاصرة. ويعد نحو أربعين عامًا من رحيل إدمون 
جابس عن مصرء فريما تكون لحظة الاهتمام به فيها قد 
حانت. 
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د انييل لانسون 
ت: رهاء ياقوت 
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نقدم لكم هنا وبإيجاز ش ديد كل ما يخص هذا 
الأديب الذنى عاش فى مصر وقدم فيها أعماله باللغة 
الفرنسية ثم نزح إلى فرنسا وظل يكتب فيها حتى وفاته. 

1877-1 وصلت إلى مصر عائلة جايس -13 
5 (ينطق الإسم: يعبس) قادمة من جزء أخر من 
الأمبراطورية العثمانية حيث طردتها القومية اليونانية 
المسيحية؛ أقامت الاسرة فى حارة اليهود بالقاهرة. 

184٠.‏ فترة التوسع الاقتصادى وتأكيد حرية 
الفرد ثى الإقامة بمصر. تاكيد المساواة بين الأفراد من 
حيث الجنسية ومن حيث الديانة. وضع نظام لحماية 
الاجائب الغربيين واللبنانيين. 

١‏ يناير 1841 الإعتراف بالجنسية الإيطالية لجد 
ادموند جابيس فيتا (حاييم) جابس الذى ولد 
بالقاهرة عام /1411. 

وقد قيدت بعد ذلك أسماء جميع افراد الأسرة الذين 
ينتمون إليه ضمن قائمة الاجانب فى القنصليات علما 
بأنهم أقاموا فى الموسكى وهو الحى التجارى الذى 
يحاول التشبه بالأحياء الأوربية. 

87 بعد ثورة عرابى توضع البلاد تحت الحماية 
البريطانية يدخل أفراد الأسرة فى المدارس الفرنسية 
بينما تقوم مربيات إيطاليات بتربية أطفالهم. 

١‏ إبريل 1417 مولد إدموند جابيس فى حى 
قصر الدويارة بالقاهرة* وهو واحة رومانسية تشرف 
على المدينة القديمة. تعمل الأسرة فى قطاع البنوك فى 
وسط المديئة حيث يس ود الطابع الأورويبى 
(الإسماعيلية)”. فترة تقليد المسرح الإيطالى وتأثير 


* جاردن سيتى 
** المنطقة المحيطة بميدان التحرير حالياً. 


الثقافة الفرنسية على كل الانشطة (الصمافة:؛ المدارس, 
أساليب تدضية أوقات الفراغ.. الخ) 

-1975 قيد إدموند جابيس فى مدرسة 
الفرير المسيحية (كوليج سان جان باتست) بباب اللوق. 

1974-4 يدخل مدرسة الليسيه (البعثة 
العلمانية الفرنسية) 

إقامة الأسرة فى الحى الراقى الجديد. جاردن 
سيتى, تربطه علاقة صداقة وطيدة مع استاذ الآداب 
جان رابنوى. نشر بعض مقالاته ضد موسولينى فى 
جريدة «لاليبرتيه» وكذلك نشر أول قصائده ضمن قصائد 
الشعراء الرومانسيين والرمزيين الفراتكوفون. 

191.6 يقيم جابيس فترة قصيرة فى 
باريس كطالب فى الآداب ويشترك فى إدارة مجلة أدبية 
وثقافية فرنسية مصرية مع أخيه هنرى حيث يقدمان 
صورة للنشاط الثقائى المصرى والمجلة تدعى 
معااعنافمعده عنعهامطامةء أى المختارات الشهرية. 

يؤكد إدموند جابيس موةلفه القومى المصرى 
وتعلقه بالسلام. 

191١-6‏ يشترك الأديب فى أنشطة مجموعة 
التجربيين 5553/1565 15 المصريين حيث يقدمون 
أشعارهم فى الموسم الثقافى (من شهر نوفمبر حتى 
شهر أبريل من كل عام) نشاط إدموند جابيس 
المسرحى فى إطار الاتحاد العالمى للشباب اليهودى, 
الفرع المصرىء, حيث يقدم مسرحيات واألعابا ترفيهية. 

1410-1 يعمل إدموند جابيس كصراف فى 
مكتب والده بالقاهرة. 


14773 ينشر أول ديوان شعرى له فى باريس 
فى دار أوجين فيجيير 672ناع11 بعنوان -508 5ووأىنا111 
15 (أوهام عاطفية) عام ١97٠١‏ حيث ينال نجاحا 
كبيرا. ويكتب جابيس بنفس الاسلوب ديوانين شعريين 
ينشران بالقاهرة 2]16005') ع1 (إنى انتظرك) عام 1١971١‏ 
110 2 (أمى) عام 1477 فى جريدة الأسبوع المصرى. 
يقابل جابيس الشاعر الإيطالى الفراتكوفونى بالقاهرة, 
جان موسكا تيللى 81050261 0هل وتعتبر هذه 
المقابلة بداية صداقة طويلة الامد تجمع الشاعرين. 

57 . 1974 نشاط سياسى كبير ضد الفاشية. 

تكوين جماعة الشبان اليهود ضد المعادين للسامية 
فى المانيا وهى مكونة منه ومن بعض أاصدقاء جابيس 
ومعهم ارليت كوهين. (تنتمى هذه الجماعة إلى النظمة 
المقامة فى العالم ضد التفرقة العنصرية والعداء 
للسامية). صداقة تربط إدموند جابيس بالمحامى 
ليون كاسترو 0350:0© 1.00] مظاهرات يشترك فيها 
جابيس ويلقى فيها الخطب, يرفع علم الأديب أومبرتو 
جابيس قضية ضد النادى الألمانى بالقاهرة. 


1457.4 ينشر مجموعة من القصائد الفانتازية 
فى كتاب بعنوان 5أ2'! اء 5ل216 5ع.ا «على غير هدى» 
يكتب مقدمته صديقه الجديد ماكس جاكوب -13 1/2 
0ه وبداية تأثر جابيس بالآديب الفرنسى جان كوكتى 
م0001 1010. يقدم جابيس خواطره الخاصة -1م 
5عنا010م 85 «عرابين شعرية» فى عام 1917. 

وفى مؤتمر موناكو عام 1475 يقدمه جاستون 
زنانيرى 20008113 02503 ضمن الأدباء المصريين 
المعاصريين. 
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زواج إدوموند جابيس من أرليت 
كوهين فى شهر مايو وهى ابنة رنيه كوهين واديت 
قطاوىء يسكن الزوجان فى بيت قطاوى بالزمالك ثم 
فى بيوت أخرى فى نفس الحى حتى 1507. يعمل 
إدموند جابيس كصراف فى مكتب والده ثم فى مكتبه 
الخاص حتى .١54٠‏ 

77 ينشر فى باريس كتابه 6ذتناءوط1.'0 عامقنهط 
(الرغبة الصالحة للشرب) وهو اتجاه جديد يمائل 
السريالية. يقيم صداقة قوية مع الشاعر الفرنسى بول 
اليوار نا اناه الذى يقابله فى باريس عام 
٠977‏ . يثار اسم إدموند جابيس فى مؤتمر الكتاب 
الأجانب المتحدثين باللغة الفرنسية فى باريس عام 
577 يختار جابيس كمراسل للشعراء الفرائكوفون 
المصريين فى سكرتارية أكاديمية البحر الأبيض المتوسط 
عام 1578. يبدأ جابيس فى كتايه ع06'! عل قمع8 
(معانى الظلال) وهو يضم مجموعة من مقالاته التى سبق 
نشرها فى صحف القاهرة عامى 1958 و١144‏ ثم 
يتوقف جابيس عن نشر هذا الكتاب. تشار بعض 
الاضطرابات الايديولوجية حيث تصل الفاشية إلى أبواب 
البلاد وتبدا المظاهرات المعادية للسامية من بعض 
العناصر القومية المصرية. 

يصاب جابس بصدمة نفسية بعد فشل العناصر 
الديمقراطية الاوروبية ودخول إيطاليا فى الحرب عام 
> ويهدد إدموند جابيس الإيطالى ولكنه يتمتع 
بالحصانة كيهودى فى تشريع يحمى اليهود الإيطاليين 
من السجن والاعتقال. يشترك جابيس فى أنشطة 
مجموعة العمل التى تطالب بالحريات فى إيطاليا ومعاداة 


الفاشية. تظهر كتابات مختلفة عن اليونان المعذبة من 
الشاعر أحمد راسم ومن الموسيقار هكتور قطاوى 
وكذلك بعض القصائد فى المجلة الخاصة بِبُول إليوار 
تسا انط عام 1546. 

يلجا إدموند جابيس إلى فلسطين  1545(‏ 
4477) ثم يكون مع بعض الأصدقاء جماعة للمثقفين 
أسماها 5عدنهجمة7 165انمة وع.آ. من 1944 وحتى 
. يلقى محاضرة عن ماكس جاكوب فى مايقو 
6 . يشترك مع زوجته فى لجنة لمساعدة عائلات 
المحاربين اليوغسلاف اللاجثين فى مصر (1541 
65 ). ينشر جابس عام 1547 ديوان 1205005 
ع5ع0'! عل كدمء: ءا نادم (أغانى لوجبه الغول) كتبت 
من سنة ١947‏ وحتى 1548. 

جريدة 012:5 (أى قيم) التى يديرها الاستاذن 
الفرنسى رنيه اتياميل »20601 الاستان بجامعة 
الإسكندرية. تنشر فى عام 1940 الخطابات المتبادلة بين 
ماكس جاكوب وإدموند جابيس. يكرم جابيس 
عضو المقاومة الفرنسى الشاعر بيير سيجرس -568(0 
5 عام 1447 وتنشر المحاضرة التى يلقيها جابس بهذه 
المناسبة. 

محاضرات عن ليون بول فارج عام 1547. ينشر 
لجابس ديوان نااء'! عل 5000 8 (من عمق الماء) عام 
/154. 

يقدم جابيس كهاو بعض المسرحيات ومنها 
مسرحيات لموسيه )©55نا! عام 1547. 

ويتبئى جابيس موقفا معاديا لجان كوكتو عام 
547. ويشترك جابيس فى معرض الكتاب الفرنسى 


و 


فى مصر عام .١1447‏ تغنى بعض قصائده فى السهرات 
الشعرية )١1945  ١453(‏ كما يشترك فى عدة لجان 
لدراسة الشعر الفرانكوفوني فى مصر ومناقشته. يعترف 
به لأول مرة النقاد الفرانكوفون ااصريون (إتيين 
ميرييل. جان موسكاتيللى, جيرالد مسعديه. رنيه 
جرجس. ريمون مييه؛ روجيه ارنالديز). 

إقامة دولة إسرائيل وأول حرب مصرية ضد هذه 
الدولة عام 1544. أصداء خطيرة فى القاهرة حيث 
تشتعل مظاهرات عنيفة؛ ينشر جابس فى باريس عام 
كتابه (ثلاث فتيات من الحى الذى أسكنه) 71:015 


عع تمكنانو محص عل كعلاط. 


يشترك جابيس فى بعض الانشطة فى المجلة 
السريالية مع الأديب الفرنكوفونى المصرى جورج حنين 
154 اموا) يستقبل جابيس الكاتب أأناةمنا50 
فيليب سوبو فى جمعية الصداقة الفرنسية عام 1545. 

يناير 1467 مظاهرات بالقاهرة ويعد ذلك الغاء الملكية 
وإقامة النظام الجمهورى بمصر  ١591(‏ 11017). تقدم 
لأول مرة الأعمال الإجمالية للاديب فى فبراير 1587 
بالقاهرة بمناسبة نشر كتابه الأخير 2606 1/1015 نما 
(الكلمات تسطر) عام 140١‏ بالقاهرة حيث قدم الفنان 
00 جاك فييون بعض لوحاته التصويرية 1585 
6 إعادة النظر فى التسهيلات الخاصة بإقامة 
الأجانب فى مصرء إلغاء المحاكم المختلطة والتشريعات 
والصحافة الطائفية تساؤلات عن مستقبل وجود الأجانب 
فى البلاد تعريب الخدمات العامة والخاصة. 

يختار جابيس عضوا فى اللجنة الخاصة ببورصه 
النقد فى القاهرة  1585(‏ 1555). 


انحسار عالم الأدب الفرانكوقوتى المصرى ‏ 
المنافسة بين إدموند جابس وجورج حنين فى داخل 
جمعية الصداقة الفرنسية. ازمة الشعر الفرانكوفوني 
(1557) إعادة النظر فى هذا الأدب من قبل القوميين 
المصريين (1564 2 1905). 

تسليم جابيس الوسام الفرنسى '0 168159 سآ 
؟نا11013 فى ديسمبر 19407 إعترافا بمكانته كأديب 
وكمثقف. يلقى جابيس محاضرة بمناسبة وفاة بول 
اليوار فى عام 1907/ وكذلك بعض المحاضرات عن 
الشاعر الفرنسى لناة18106 راميو فى 1155 وعن 
«الشعر والكلام» فى 1657 ثم عن هنرى ميشو فى عام 
لضانة 

يؤسس جابيس دارا للكتب تنشر أعمال 7167© 
جان جرينييه واعمال :80000 جابرييل بونورو 
عد ورينيه شار عام 15055. يقيم جابيس صداقة 
متيئة مع جابرييل بونور استاذ الادب الفرنسى 
بجامعة عين شمس وكذلك مع ##ناانا30.آ] جان 
لاكوتور. ينشر جابيس كتابه لمهم نال ع»1وءة'آ 


(قشرة العالم) فى دار سيجرس عام 1588. 

أزمة قناة السويس (أكتوبر ‏ نوفمبر 1157). يشمع 
المقر الجديد للصداقة الفرنسية الذى افتتح عام 1588. 
يطرد المواطنون الفرنسيون والإنجليز من مصر. تتأثر 
الأنشطة الفرانكوفونية بهذا الجو العام. تقطع العلاقات 
الثقافية مع فرنسا. 

وفاة اصدقاء واقرياء وأعضاء مهمين فى الحقل 
الأدبى والثقافى الفرانكوفونى بالقاهرة. 8:18 موريك 
بران. 515011305 ستافروستافرينوس عام 1501, 
امسا جان ليجول. 0251:0© ليون كاسترو عام 


ارييس يسيم تتشت خم 


0ع 


, أأنادهمة1 جان رابنوى. اء143 اتيين 
ميربيل وعة0© جوزيه كانيرى عام ففلدة 

يترك إدموند جابيس البلاد فى ١4‏ يونيى 1921 
وهى آخر مرة يرى فيها مصر. 

يجمع جابيس القصائد التى كتبها ونشرها سواء 
فى القاهرة أو فى باريس من عام 14417 وحتى عام فى 
كتابه عتناءدع0 113 5ناةط ع3 (أبنى مسكنى) الذى 
ينشره فى باريس عام 1105. وتظهر فى الطبعة 
الجديدة عام 161 بعض القصائد التى كتبها فى 


بداية خط جديد للأديب مع ظهور 5عل ع6/اذا مآ 
35 لكتاب التساؤلات) الذى ينشر فى باريس عام 
77 ويتبعه حوالى ١5‏ كتابا حتى عام 1560 ترجم 
أغلبها إلى الإنجليزية والإيطالية. 


إعادة طبع كتاب عتناءماء0 02 02115 عل فى سلسلة 
كتب الجيب (1575) وبعض القصائد التى كتبها منذ 
807 فى دار فى باريس .155. 

وفاة إدموند جابيس بباريس فى " يناير .1591١‏ 

تنشر أول ترجمة لبعض قصائده بالعربية فى القاهرة 


فى مجلة «شعرء فى إبريل 15517. 
أغسطس ١447”‏ وفاة زوجته ارليت جابس فى 
مدينه دينان بفرنسا. 


اسم جابيس وعناوين أعماله تدرج فى ملف عن 
الكُتّابٍ الفرانكوفون فى مصر فى مجلة «القاهرة» فى 
فبراير 144٠‏ وفى الجريدة الرسمية لهيئة الإستعلامات 
فى 1946. 

فى ربيع 1447 يدرج اسمه فى العدد الخاص الذى 
تزمع فيه مجلة «إبداع» تقديم الكتاب الفرانكوفون 
المصريين تمهيداً لترجمة أعماله إلى العربية. 


يف 


5 
3 
3 
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عمق الماء 


أتكلم عنك نمل بلكل صوت ولك صراخ 

ليس عن مصباح ظلى وبع ذلك 

عن غطوتى السللقية(١)‏ الصمته يقتل كالموت 

الريح فى كعب الذهب الصمت يريمن ووهده يولد 

الريح فى سثاب!" البثر 

الريع فى الخارج فى الدافل أتكلم عنك 

لم يعد أهد يسمع الأآفر وأنت لم تكونن ولن توهدى أبدًا 
أتكلم عنك العنكبوت يصطدم بلباث الوهوش 
همع من البشر يجيبون فى إبرة الأثراب الملووفة على الانتهاء 


+*ات : هدادى مفمسين 
اا ل مايرم م 000000000000 
0# 


الثور يحرق الحلبة 

هيث يتسول الملك سلكته 

بقعة من الدم تل من الألم 
الأعلى ليس أنت 

كل غيوط هدقاتك 

عقودة فى الشمس 

العالم يتعرى 

ووهه الإنسان يصرخ فى المنتصفه» 
ليس غيرك عابود بن الرباد بأساور الجاد(") 
وشريطة عمراء بن زهر الأيريس 
المتاكل من هجذوره 

وشريطة سن الجزر المجوولة التى 
تمشطك 

أتكلم عنك 

عن أثدانكء فى طليعة البرارى 
عن الماء الرقراق لأثدائكه الناعسة 
والقتطآن التى تُفرقبها. 


أتكلم 
عن مرآة عيونك السرية 


و2و2,ع 


كل عراس الياس 
كل التواءات متجدر بعطّر 
الشاعر يقفر الوثبة تنصدم 


أتكلم عمن لل أعرفه 
الكلمات 


لك عرائس شوهة 


هنا لكل أهد 
رهع هلم ولد ميا 


فراشة سنزوعة من اللبلاب 


لك أهد 


غير النحاس الذى ضربته الأهنحة 


لل أعد 
غير لجين معدن الأهزان 

لل أعد 

غير |مبراطورية الأشباح غير المعترف بها 


نظلة من لعاب عن أهل الضفادع 


لك أهد 


غير الليل السجين المتأوه 
بلا توقفه يلفظ الذعاب 


لل أعهد 

سثذل صخرة بشعور هريرية 
مثل عصفور بمنقار من الريش 
والبجر يفغفسلك» 


لكل أهد 

أتحدث لجلدكه السملح 

لنماس هلدك القسحن 

ليل فى الليل 

لجلدكه الموشوم الى اللانراية 
لك أعد 

لل شى, غير لوح من اللجم 
السكران 


ببرودته التى تحملها الأمواج 
والذى من رقبة إلى رقبة من ماء 


فشن 
يسافر فى الموته 


لك أهد 
لل شى, إلدَ ما تقابلينه 
عبورًا وتحيينه بلا مبالاة 


أتكلم 

من أهل عناقيد من عيون ففضر 
ملتصقة بالنوافذ 

من أهل تلءٍ بن الأتربة 

تكوّبه الريح 


لك أهد 

فى الجوار 

ليس غير اسم 

غير الحاهة المستمرة لأن أهبك 


اسما 
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7و 


من الكرم أو الحمم 


لل شسىء 

غير اللريب المتصاعد لبضمة 
جواباته 

فوق العالم 


دماء على أيادينا الخشنة 

دماء على كتف البوبة 

دماء على وهناته الربيع المستديرة 
لكل شسء 

غير نغمة الدساء على شقفاضنا 
المضموبة 


أتكلم بلا سبب>ه 

فى ردهات المنازل 
المسكونة بالأوزات الخرافية 
فى شرفة القصور المتعبة 
واقفًا فى مواهبة الزسن 


فرسان بالزى القديم وتد من عطام 


على مطياته من بارود رنان 
القلب كائن فيوا يدق بحزم 
فى المحبوبة التى تقتربه 
فرسان المناطق المنخفضة 
يمزقون بقفزةٍ المسافة 


لك شوح 
غير اليوم بخطوط |عصارية البذر 


لد شئع 


غير سحر يوم على ظل سكفّن 


لك ثىء, 

إلدّ ابتسائتك ثعمبان القش 
إلدَ اسمك المستمار قطيفة سن 
المدن 

عند جمس 

الشلدللات البعيدة 

عند النداء الملروف 

للزنابق المفتونة 


لها 


أسماء دن صوف» أفضر له زرقة 


لك شىء 

إلد منبع التصادسات المتناسلة 
لل شىء 

إلذ سقطة النار 

على بذرة سن الكريستال 
وردة الحديد افتلجت 

فى البذيان المستبلك» 


بعدنا بعد كه 


كرات أن نصرف أنفسنا سعرفة غاطكة 
أو لك نعرفه 

اليد العاربة توضع تحت الافتبار 
مشدودة كأنما لترهع إلى نفسها 
ليس للبلدة عياء 


أتكلم 
للكرزات الأولى الحائرة 
لصبيان مقدونس 0) آفر الأعاصير 


لصور من معدن الرصاص لراقصات 


شقوقاته نصفين 

أتكلم 

لطرفه غابة دن الدعامات الثقيلة 
فى الجسد 

آه أهبك 


يا بنت نافورة سجنونة 

يا أفت الماء المرشوض 

عطشى يسبع فوق أوردتى 
ومشيًا بقوة أن يكون فى أثرك» 
عطش بائس مخلص 


أتكلم من أهل عدول ماء ذى هبية 
من هجر 

للباطية (") للفحة شمس الجبال 
للرغبة فى زى طاوورس 

لكى لد أفقدك مرة أفرى يا عبى 
أتكلم من أهل نسرينة9) النطر 


0606000 


يا 


سن أهل هرية الصفصافات 

من أهل دموع المبجورين 
السوزويين 

لكى لل أفقدك مرة أفرى يا عبى 
أتكلم من أهل ساهة القفور 

من أهل المرقد المكدس 
بالمقبان) 

سن أهل مفارش الخدمة الربادية 
لكى لل أفقد لك مرة أفرى يا عبى 


من أجل الملح فى الأنف يا عهبى 
من أهل الطماطم من أهل الطسى 
المجوسى المعروقف 

سن أهل دوارة البواء ذات الببجات فى 
المناديل لصفحة 

بيضاء من أهل زبن ايماءة من أهل 
لكل شى, يا هبى 

لك لشىء 

الك لأسليك 

لك لشى, 

إلكل لأسعدك 


27248 


لك لششىء, 
الل لكى أسمّرك همية 
إلى جوارى 


لكل لشى., الك لأعمّر ذاكرتك» 

بسبب الظل الذى يتصاعد بن 
الأرضل 

بسبب السماء التى تأفذ فى اليآأاس 
بسب قلبى يا هبى 

بسبب ذراعى بسبب فم 

ليس 

إلا سرة 


ليس 


بسبب الريح 
التى تمسّك 


بسيب الدماء 
التى تثيرك» 


بسببه الزن بسبب عهبى بسبب 
الذى يتعجلكه غيط عبى العاى(0) 
الذى ألقيه هذا المساء على 
آه اصبرى انتظرى العالم 
اليوم فى متناول أيدينا الشسس 
تشيش 15 


هوامش المترجم: 


التى تشبه خطوة الكلب السلاقى وهو كلب صيد يتميز باستطالة جسمه. 
حجر كريم شفاف أخضر أزرق وينى. 

أآنت1]ع0 مقدونس افرنجى وهى بقلة حلوة ا لماق. 

إناء مزج الخمر بالماء وهو ذو عروتين كان يستعمله الإغريق والرومان. 
زهرة النسرين.. 

المصاب بالعماء.. 


م > هداس .ا ف > < 


لها 
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عشر اغنيات 


15 - 6ئول) 
أغنية لائجل ملك الليل 
فل تعرفه الملك اللأسود الثالثة فأرة. صبية هميلة. 
8 على كرافتة ابنه. 
سيفًا وأزهارًا/؟ 
ذاته صباح 
هل تعرف أغواته؟ اغتال ثلاثون أبيرًا عاسدون 
الأولى توقظ الريح. مليكيم. 
محلولة الشمر. مرفوعة اليدين. لك هى الحكاية الأسيفة 
الثانية شبيج المحيط: عكاية الملك الأسود بالكو 
عمرها ئائة عام. الذى تسكن قلبه ثلاثة أشباح تبكى. 
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أغنية لاجل الموتى الثلاثة الذاهلين 


كنا ثلاثة موتى 

لك نعرفه ما الذى يكنا لنبحث عنه 
فى هذه المقبرة القاغرة. 

أكبرنا سئًا قال: ياللروعة! 

الآفر قال: «١‏ الدنيا هر... » 

وأنا الذى أفيق بالكاد بن نماسى 
بداهة أقول: 

« بعثل هذه السرعة؟ » 


اغنية لااجل قارئى 
لن تجد. يا قارفى. فى ألبوم 
الأغانى هذا 
أغنيتى الأثيرة. 
إنها تختفى فى مكان آفس 
فى الريح التى نُدَصَّبُ أهدابك» 
هذه النظرة التى يشيع فيها البواء. 


لليد أنكه عندنا تنام» 


كنا ثلاثئة ظلال 

بلا شفاه. بلك رقابه 
وان كنا نضحك 
تحته الإبط 

إن لم توهد الأعلدم 
ثم ججاءتنا فتاة 

عند هبوط الليل 


تسمع أغنيتى... 


لستُ سفنى الليل. 

أنا عهيث تضحك. ضحكتك: 

وهيث تبكى. وروازٌ دموعك الذافقل. 
كل نسغ العالم على شفتيك. 
لابد أنك عندما تستيقظ. 


تغنى أغنيتى.. 


لذ 


أغنية لأجل مساء ممطر 


رهل انتفظر 


أن يحب. 


الأهراس بعيدًا 


تدق. 
بلك رجاء 
أغنية النهار الضائج 
النبار سقط 
كصرفة ناضجة. 
أنا لل أهب الصرفات. 
النجار سقط 
كشمس ناضجة. 


أنا لكل أهب الليل. 


هذا النبار الذى يتقد 
فى وفبصى. 
النجار سقط 


له 


انتظر الرجل. 
كل باب نوصد 
يحفظ سره. 
رهل يبكن 
المحبوبة.. 


أنالك أهب الأرض. 
النجبار سقط 
كحلم قديم. 

أنا لل أهب البحس 


هذا النبار الذى يموت 
فى النظرات». 

النبار سقط 

وسط الطريق. 

لم يلتقطه أعد. 


اغنية الغريبة 
كانت واقفة . 

بإزاء الشجرة 
كانت عارية. 

كانت فرج الشجرة. 


اغنية الغريب 


ها أنذا أبحث عن رهل لل أعرفه 
لم يصبح قط أنا نفسسى إلى هذا الحد 
إل منذ بدأت البحث عنه. 

أله عيناى ويداى 

وكل هذه الرواهس الشبيبة 
بحطام هذا الزسن؟ 

بوسم الألفه غرق» 

البحر يكفه عن أن يكون البحصس 
يصبح ماءً القبور البارد المتجمد 


كانت المحبة. 
وبشها الرهل 


أسم إخوته. 


كانت ميتة 


ولم يكفه الرهل عن الكلام. 


ولكن. أَبْعَدَ بن ذلك». 

من الذى يعرف أبعد من ذلك؟ 
والليل يخيم على الأشجار 
راع وسط خبرافه». 

انتزعوا العطش من هبة الملح 
التى لل يروييها أى شراب. 
بالحجارة. يديدم عالم 

لكونه. مثلى. بلا مكان. 
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أاغنية المراة الجالسة 
هذه ابرأة هالسة 
تنيشوا الشموس 


دنوهرا فى الزبن الغابر 
سلأت الأرض أشجارًا 


أغنية الفتاة الشرسة 
الفتاة 


ذات القبعة المبرقشة 
- سن فى ؟ أنا لكل أعرفها- 
تغرز. ضاهكة. يديبا 

فس عيون النائمين. 
عاشقة للأغائنى 


هذه اررأة هالسة 
على ركبتى. شاردة 
تحسب الأيام 


هد شرسة بالفمل. 

- من هى ؟ أنا لل أعرفها- 

وهى أيضا تجبلنن 

لأن عينى, المغرمتين بنفسييها 
تلتبمان نفسيرما عند هبوط الليل. 


أغنية قصيرة ليد الجندى الميت المتصلبة 


يد الجندى الميت سا برهت سمتشبثة 


بالشجرة. 


والسبابة على زناد البندقية. 


له 


سا أكثر النجوم» ضحاياه. 
يا هذا الجندى. 


إنه الصيفه. ها أنت ذا تنام؛ 


المشاق يتمتمون بأهمل سقفه. ولكن ما الذى تراه؟ 

يا هذا الجندى. ته: ب. سس 
عي 
ب 


من معرض الفنانة تحية حليم هه سنة فن 
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وك شذرات 


لله 


ساتت» أفتن بين ذراعس بالفمل. كنته وصدى قرب وسادتما. 
أذ كر أننى قلته لبا شيئًا ك: لايسكنكه أن تموتى. هذا سمستحيل. 
وهو ساردته عليه ببذه الكلمات بالضبط: للتفكر فى الموت». للتبك». 
فالمرء لذيوربه من قدره. 

أدركت». يوسهاء أن هناكه لفة للموت. كما أن هناك لغة للحياة. 

إن المرء لايتحدثه لمحتضر بالأسلوب نفسه الذى يتحدث به 
لإنسان عى. وهو لليجيبكه بعد بالأسلوب الذى كان يمكن أن 
يجيب به قبل ذ لكه» بلحظات»ه. إن كلدليه مختلفه». 


لقد كنته فى آن واهد ستمردًا على الظلم الذى يمئله كل 
موت - والمبرر أقوى عندما يخل بإنسان فى مقتبل الممر- وسلبيا. 
لقد تكلمت» أفتى قبل أن تلفظ أنفاسسبا عن القدر. وفكرة 
القدر تخترقنس. بدورى. افترافًا بالغ الممق والإصرار. بالتاكيد. 
ليست»ه غريبة عن هذه الفكرة. 


للب سس ب ب ببح 


انض أعتقد أن هذا كله كابن فى أعسق أعماق كتبن. 
والحال أن اليسوودية. المشربة بيذه الجبرية بحكم أصولها 
الشرقية. قد هعلت من ثنائية السلبية- التمرد. أساسًا. عين 


لايمكن للمرء النظر إلى سصر. الى الشرق. بعيون غربيين 
دون أن يسقط فى غرائبية تتنكر لما هو أسامس. 

...... كلك إن المصرى ليس كسولد ولك بليدًا ولك قابل الحس. 
إنه ببساطة شديد الالتفات قاصة الفلاح - إلى الملاسات 
والإشاراته التى تغيب عنا. 


إن فكرة الذهاب للميش فى إسرائيل لم تخطر ببالى قط. 
ولمل ساوراء ذلك هو شى, أعمق بكشيس. شى, يجرى تشناوله 
باستمرار فى كتبى, هو كرض الأصيل لكل انفراس. ان لدى 
انطباعًا بأنه لارهود لى الدٌ فارج كل انتماء. وانعد ام الانتماء هذا 
هو هوهرى ذاته. ولعلنى لل أملك سا أقوله فير هذا التناقض 
الأليم: إنننى أطمع ككل إنسان إلن سكان. إلى دار, ولايمكننى. 
فى الوقته نفسه. أن أقبل المكان الذى يعرض نفسه على. 


كل ما أعرفه هو أن الومدة. بحكم قوة الأشياء. قد أصبحت 
القدر العميق لليبودى. ودولة |سرائيل. ليست عاهزة فقط عن 
إنباء هذه الوصهدة. بل إنبا. أصيانًا. تزيد سن هدترها. 
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ثلاث بنات من حينا 


الانتظار الانتظار المستحيل 

عند طبقات النبتة الاربع 

عند اقطاب الثعبان الزرقاء الثلاثة 

عند صاريى العدو العملاقين 

عند النقطة الوحيدة المظلمة لليل 

ثلاثه بنات من صينا تركن غطّابين للبؤس: ثلاثه ضحكات. ثلاث نجماته 

صرائياته. لم يمد لدينا أغبار عن قلبه الأرض. ثلاث بناته من هينا غيرّن أسماءهن١‏ 

هباصين تحترق فى الليل. ثلاثة بن رهال المطافسى. ثلاثة فوراصين,. ثلاثة 

عشاق هائمين يبحثون عن غطيباتيم. السمكة والمعصفور يتح ركان فيسيم. لأن 

الحب نوهود فى كل سكان. ثلاث بقرات. ثلاث عصوات. ثلاث عفر تؤرق الشارع. 
نطرق الأبوابه التى نصرضها. 

فى قاثم اغنجر؟) لبط ل ٠١‏ يُفشى على أقدام الأميرة المدعوة. إنيا صرفاته 

ستواصلة لتبشم صدورنا انه قلبكه شعارى. غفه له سائة عام! المرايا تفضل 


الدوران. فيث ضائمة. تثبعثين من ردافك. لبذا القرن من الزسان أيضا ذراه 
الصلصالية. أبحث عنك أمتجزك. كل وسام عليه صورتك يلفظ المحيط الحطام. 
تهدر الضحكة فس القاعة المبقة بالدغان. إنبا روس غريبة تسافر وهدها. 
بعيون سمغمضة ليس غير الفم. سقصورة رنانة. برشد|. لل كلماته؛ دوااته عوالم 
ابتلمت, وأشرعة من الحنين نسجت. فيما مضصس. فى الحنجرة: 
تمش عيونت 
ملقة أراغين الظل. 


ساعضص عبيبتن 
عقد ريش المقاب. 


هرنيلة الموهة الماتية. 


الخنجر المنتجب من الشمس. 

كانت الضحكة تأفذ هذرها. ما ان تكتشف. هتى يكون كل هرح نشهما؛ بل 
وكلما كان أكتر لل مرفية. 

الراقصون الثلاثة الذين يحبون النبار. ينشرون عول أنفسسيم النوت»ه 
المرسيقية كبذور. كفتات غبز يترقبه المصفو.. والبنت» التى تحب واضد | شيم, لل 
يعود لبا درب ولل هلم لتطأه. إنما لها ألسيا فقط. الراقصات الثلاث اللاتن يحببن 
الليل. يفككن ضفيرتين المتواطدة فوق العالم. كل الأبشاط تنصت». دافا 
ساهبل ما أفقده لكونن لست واهدا نشها. 

أن تشغفه برجي لة ولا تصبع سوى اندهاشسيا. أن تنام بالمظلات. الموته. هو 
القمر. ليس شيها آفر سوى مشعل منطفي. نفثة البواء الأغيرة محترقة هيوية. 
لكننا لم نكن أبدا قريبين إلى هذه الدرهة من معرفة بعضنا البعض بالرغم من 
أننا لم : تطم أن نتشاور لم نكن أبدا إلى هذه الدرهة نارعين الى التلاشى. 
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أشباح., أسماؤكم. سحفورة على صخرة الأسطورة . همس. قفر معاقب. كنا اثنين 
لنحسب الفشل. الغريبة المتوهة بالطحالب ثم كذلك الربل. 

المنحدر الذى استطعت فيه أن أعكف على الإمساك بالشجرة التى تتحلل 
من أصوليا. وليس سوى بعجرزة: تفتع مستم. لم أعد أعرفف أين يكمن الزين فيه. 
ألم أرسم فط البداية وأضاعف السماء لكل هذر؟ فى المساء ارتفعت الأرض من 
الفضول لكى يافذ الجبل راصته ولك تظن النجمة نفسيا وصيدة ثانية؛ كذلكه 
لكى يكون ذراعاك سميدين. 

الضحكة ابرأة شابة متفسخة فى الطرقات. الموته أكثر هذقا. تشعلين النار فنى 
بلدة منتزعة من الربوش: مكان لقاننا. اهترهت القصة. عندما يكون العالم أهمر 
يصبح للأسنان لمعان فاص؛ تخاطر الطيو ر' ١‏ بنفسيا فيه. نعك. كل شى, بسيط 
سجروح. 

الوردة وقد التقطتها أكثر التلميذاته استغراقا فى الحلم. بقى مصباضص. المطفا 
غريما لها فى الزبن. ها هى يد غير فاضعة تربك العرض الساذج للأشكال 
المتوقعة. ذلك أن الأرض وعت بالكاد. وأنبثئق. لذ أكفه عن الإدهاش. مرة. شّعئت 
شعر الصباح ولم يتركه أهد سريره. 

اقترب الصباح من الإظلام فى النوام الل كثر سكرا. لاشسى, ينبئ بانسحاق 
سائل. كانت الأرض تيشم الأرض. يحملرا الفغضب المجبول منذ آللاف السنين. 
الجنون بلك وهه. غير أنه يحرسه البحم. وعلن الفضب- هل كنا نمتقد أبدا فى 
لعاب يائس الل هذه الدرهة؟- كانت سفينة تنزلق وقد اتخذ فيسها هبيبان سكانا. 
لكنننى سأفرس اسمييما هذه المرة أيضا فشية أن أذيع أسرارا قدرية. 

المنتبسبة! وق ليست اسرأة فقط. إنما آلذفه العصافير ذوات أهنحة سن أرض 
رطبة لتسمر الربيع. الشجرة فى الريع. والضفائفر مشمثة. توهد فى نظرتها أرل 
لحظة رأيتك فيما. توهد شفاهك على ومهه الخصوص من أهلبا يكفه الليل عن 
فنق العالم. بكل الرعود. وديعة عند أطرافه الأصابع. لم أعطبا شكلا أبدا؛ لكن 
عندما أظمور. تجيب. 

الفتاة التى تعشس فى عيون الحصى. تنكر على الشجرة هزانها لكن لك 
تخلق سابقا. كل فرع بخيل. الثمار تدس عول المصفور الصريع. عن طريق 
القمس. يمكننا أن نشعل اللضة التى تلمقنا بلا مبالاة. يمكننا أن نلون رسادها. 


يمكننا كذلك أن نلقيه للريح. ليس أنا من سينتقم لى من القمسر. فى البحس. 
أنتخب أشعته. أربى بعيد | ظلا فشن عداد الساصرات. 

عندما أنقذته التمثال. فى الحوش. كانت فتاة صغيرة تحتضر. يجب أن تكون 
للنافورات. مثلما للشحاذين. يد سدودة. يمسكنك» التوقفه على عتبة الأهد اب واقائة 
المقبات فى وهه الحدقات. للصور سائة شكل للتعذيب غير سبوقة فى هرابها. 
يكفى إعطاء الطريق ظبرك لكى تمس ببا. يكف فتح بابه لكى تطيم. لكن 
العشب ينتشر ببطء على النجبار تحرثه نجوم هديدة. 

سبموبمة بحماية الحلقة الت وضعتربا البركة فى يديا النظيفتين. الغارقة سن 
أهل اللحظة البلورية التى أهسبا فيبا. تتبرب من الماء. كل هضور متأئدل مسبقا. 
التشابه هر الشى, المكتشفف فى سرآة الثسار المرة المتدلية من النوافذ. كانه 
ينبغى عند اقترابه النبار تكرار اسسبا لكى يسمع. الفارقة ذات الغوايش السحرية 
تدس وزاهفة. الصورة المندهشة للعالم. لى كل الفرص لكنس أكون عشيقها. 

من أهل الوردة. يفك هسم الباليه القوس )١ ١!‏ الذى كانت الأرض تحفظه فى 
القمر. الأسر أننا فى مفترق الأهجار الكريمة هيث تزدهرين. أهدب؟ يمسئك». 
الممعطف الذى يرتديه يحده شمارك. أيتبا الأسيرة الناعسة التى ترتكن شفتاها 
على شفتى كمصفور من الحياء. تعودين أدراهك. أى هرح من باب مفتوح هر ذاته 
يجذب انتباه الفضولى؟ يشبه المساء دمعة سودا, لأول سرة. هبش وهيك لكن 
ترشفس الفراغ الذى تذروره الرياح الجريئة. المشنوق يحمل الحبل. تفلتين من 
الشوك. 

يكفى أن يتسرح تمثال بعصافير لكنى يعتقد فى تناسغ الأهجار. يكفى أن 
يتدهرج ثدى فى بثر لكى تصبع كل المياه مؤنثة. دات الليل فى الحسرة. دائما نا 
تكون هناك عين تترقب الأسماك. لماذ ا ينبغى على الأرض أن تدور دافل فيط 
من الفضة؟ افتفى آفر صياد دون أن يترك وصية. يكفى القليل بن الدم على 
الجفون لإيقاظ هريمة القتل. تكش يد سرفوعة ليتضاعف الظل. لم يعد هناك 
سبرر لرى المروج. تطير الماء لتنجد البواء. كل رقبة فاضعة لسحابة. يكف سلم 
لجمل المحبوبة تحمر فجبك ؟ 8]نة1 آناوظ ع06طلة 'آ 1أ10118). 

إنه ألس وقد تكلس أبيض 8115© 413 131116) تصبرين مددة على الأوراقف 
المقطوفة (11165أعناءع] 5ء1[آناء؟) تنبغى القدرة على التشبه بالريع. تطيرين. تغنين. 
أهبك» من أهل كل فرع. 
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إنبا بسمة على أصابعنا المصابة بالحمسى. طيف غريب منزوع عن المساء: يكتشفه 
العالم. من أهلنا. لكن وهدك> كنت تسافرين. 

أصدقك. أؤثر فيكء. أذعن لك. هد ار يجمعنا. لل يكون لك أبد| الوهه نفسه. 

باردة! إذا سا أردت أن ينصّبكه الرفام سلكة. فعليك أن تستسلس وتثبتى 
الزسن. عند شمس عينيكه المحملقتين. إنبا رسوشك التىن تخففك بن الثشقل 
اليوسى للوهوه. قطعة من الحرير هو هذا الذفئق الضائفع. ستكونين أنته فى 
الأرض هذا التمثال. لكنك صماء. البحر سافط: مثلك ارتفاع ألفه سوهة. 
ضفيرتك. ضفيرتكء ضفيرتكء عصان ذو أنف مربدٍ تكفى صخرة هتى تذّئى. تكفن 
هصاة لتدوخ البئر. صدارك١0)‏ سجن المصافير والقمر. يمكنك أن تقطعسى العشبه 
عند أقدام المحيط. الزهور ستكون دائما عمياء. 

ترغبين أن تزين أصابعك بخواتم سن نور. كنت ترغبين لو كانته الخواتم أيادى 
الليل. محارة ضخمة. انمكاسات شمرك الكستنائية. فيط تسيرين على وهش 
تتضخم رقبته عند مروركء. لكل يمكن صلب الأرض بالل لرع وك المحيط. كان ينبغن 
فى كل العصور أن تكونسن واقما. كظلككء. انكسسر الزبد. لم يعد يوه بك ولد 
بافرى. ولابى. العالم قد سرق. 

من بين أعمدة المعبد أية نجمة مرتافة؟ إنبا تريد ذلك فى كفوفنا اسرأة فى 
رغبتبا تدور. الرض تحسدها لد أعرفه إلن أى مدى تخشاك عقد اتى السائلة. 
لكن أهنجحتك فارج الشك. الل كثر قسوة هى التى أكرهبا. المنبسطة عند ذروة 
عصياننا الدموية: إنيا هزء من عدمية هنونيا. الأ كثر هماك هى التى أغتالها ممند 
منتصفه الليل؛ ألمبا ألمن. نحن ثلاثة الأآن نكذب على الشبان 

للتلال. عند الأوتاد. هروح رقيقة عن طريقها يمكنكه أن ترى الدم يسيل من 
الأرض. كل نبتة هرح. ليس سوى الذألم. يا هبيبسى؛ لكن أثداءكه السمرقة, 
أثداءك المشنوقة على الأشجار. هذا أكثر مما يمكن تحمله. تتساءل أيدينا فوق 
الضحايا!؟). أضرات الماء أو الخنجر. تسبعس التلال إلى مناد اتيا من النجوم. عيوننا 
المرفوعة تشبوجا. 


)١(‏ حيوان من الفصيلة السمورية 

(؟) 1010716761165 جنس طير من القواطع من فصيلة الحماميات. 
(؟) المقصود قوس الكمان أو الفيولونسيل. 

(4؛) 11©5ذناء])ع نسبة إلى نزع أوراق وردةء أى بتلاتها . 

(0) رداء نسائى يغطى النصف الأعلى من الجسم 
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+(18كةكا تمهدال) 


ر<بل مريض بألف فواق 

رودل تيزه أفكار سلاة 

يمليبا عليه ظله الذى يتبعه بلكل توقفه 
مستمدًا لالتبائه فى لحظة دون شمس 
مستعدًا لأن يصبح سيد لحمه 

مستعدًا لجرهرته عبر الفضاء 

رهل بلا هذور صار نجمًا. 


أرفِمُكَ بين ذراعىَ 
للمرة الأضيرة. 


تم أنزئك على عجل فى نعشك الرفيص. 
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أربعة رهال يحملونه على أكتافيم بعدد أن دقوا 
المسامير فيه 

على وهبك الموزوم, على أعضائك المكروبة. 
يببطون السل كلم الضيقة وهم يسبون 

بينما أنت تتقلب فى عالمك المحصور 

رأسك مفصولة عن عنقك المقطوع 

تلك هى بداية الأبدية 


رأيتكه عبر باصرتى المغمضة 

تتسلق سور أملانك السوع. 

قدماك» تزلان على الطحلب الناخم. 
عيناك تتشبثان بالمسابير التى تتدلى. 
بينما كنت أصرخ دون أن أفتح فمن 
عتى أفتع رأسك لليل. 


تقبل صلراتن 

تَحَمّل نواياى الدنسة 

طررنى: هتى تتفتح عيناى 

همتى تريا ابتسامة القتلة الباطنية. 
وعندما أغدو طاهرة 

اصلبنس يا يوذ ا. 
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امرأة واقفة منوكة منتوفة 

ساقاها السوداوان تبدوان فى مأتم شبابيها 
تتسند ظررها المحنن على الحائط المعادى 
ظررها الذى أهنته أعلام الرهال 

ولك ترى أن الفجر قد هاء أغيرًا 

فما أطول ما كان ليلبما. 


تادنى باسس الأفير 

اشبك ملابس بالكواكب. بالنجوم. 

عمتى تمئس ساقاى بلا نباية على الأرض 

وأنا أبذر ياسى فى قلوب الحيوانات 

مى يكون لاستجاباسش الأفيرة رنين دقات الحزرن 
لدعوة البشر إلى الففران. 


الرهل الذى يد افع عن نفسه 

أنام هيئة نحلفين من القردة. 

الرهل الذى يقدم الالتماسات. الرهل الذى يتوسل. 
رأسه تختفى بين ساقيه المشمرتين. 

والقردة تنتظر 

والقردة تتيم ولك تد افع عن شى: 

قبل أن تتلتيم الرهل. هذه الموزة المتعفنة. 


كنت» هبانة أمام موته. 

كنت» يبانة أمام عياتنا 

رأسه ذاته الوهنتين النديتين 

انتزعتنى رغمًا عنى من الوعود المجانية 

من الوعود المنبوهة. بن صمته وصمت وصمت. مسن 
الصرفات. 

ظيرى الذى يتصبب عرفًاء فزعى. صرفاتن. 

وعند كذ لكى أهرب من عينيه 

أهنيت رأمسس. ركمت 

وبجبيشن السوع 


عصافير صغيرة ترفرفه 

تحت هلدك المتوتر. فى عينيك الواسعتين 
وقد بكرا الرعب الذى يوز السماء 

غير سفكرة الك فى تحليقاتها الماضية 
الفرائس الحية لصياد مجنون. 

الفراغ فوق رأسن 

دوار النشوة فى فسن 

وأنته فوقك ظبري 

القط فوق السطح 

يلوك عيئًا صلوة 
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عين هاج يبحث عن إليه. 

أمس مساء رأيت هنتكٍ 

كنت رطبة وعارية فى ذراعس. 

رأيت همجمتك البراقة 

رأيت عظائكِ يدفصها بحر الصباح. 

فوق الربل الأبيض. تحت شمس غائرة 
كان سرطان البحر يتنازع لحمك. 

ومع ذلك» فمكذا| تعديدًا فضلتك 

يا زهرس. 


أهنحة مجمدة 

أصابع أقدام دكدسورة 
فرج مخترق 

قلب أسد يتحلل. 


شيع وعجوزْة مختفيان تحت الأرض 
يد متحللة فى اليد المتحللة. فى عز الحرارة فى 


الوسخ 
يتباد لذن الكلام حبر شفاه-٠افتفت.‏ يتفاهمان دون 
كلمات 


ينصتان الي الأغنرة البطيئة والخفيضة للأرض التى 


تتغذدى 
متسائلين فى أعماق قلببما 
ما إذا كانا لن يموتا أبدًا. 


شعره الأصبب له رائحة المحيط. 

الشمس الغاربة تنمعكس على الربل الميته. 
يتمدد الليل على سريره المصنوع من الأبية. 
بينما المرأة اللاهثة المرتجفة 

تتلقس بين فخذيرا الخافرتين 

القبلات الأغيرة لشمس تموت. 


لزيد من التفاصيل حول حياة جويس منصور وكتاباتها ٠‏ انظر المقال الذي كتبه إسماعيل صبرى بمناسبة صدور الاعمال الكاملة للاديبة 
الراحلة تحت عنوان ( جويس منصور .. الآنسة الغريبة) ‏ إبداع , العدد الثالث . مارس 1547 ؛ رسالة باريس ص ١77‏ - 21/1 . 
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قصيدتان 


١947-1١91 


الشفق يرس غلك للته الشفيفة. 
عندما أراك هالسة فى ركن قصى: 
سماء متوهجة وعابرة بالنجوم 

تنور وهبك المتأئل بضيائها الجميل. 


هالمة. تراقبين المشبد الطبيعى الرهب 
الذى تتراءى وهوهه المتباينة فى عينيك. 
وإذ تجتاز النسمة أوراق الشجر المخضوضرة 
تطبع قبلترا المديدة على ذهب شعرك. 


أفال اننى أرى 77 ياذات الحسن الذابل الفخور. 


فنظرتك تعرف جبيدًا ابداء ذلك - 
شعاعًا شمسيًا هادئًا وهيدًا. 
بحيث إن النبارء إذ يرهل. ينس أن يجره وراءه! 


بينما كنت أبحث عن الكائن البرئ الرقيق 
علنى أتحسس فرهة طال اشتبائى لباء 
أشعلت فى هواسى. بنظرة عابرة, 

الرغبة التى برهبا انتظازك 


سنذ ذلك الحين صرنا أهباء. فمن ذا الذى يعيد لنا 
تلك الأيام التى ولت. الممتلئة صفاء. 

تلك اللقاءرات الرائقة فى أنسيات الصيف الجميلة 
هيث توهد قلبانا المخلوقان للتواصل؟ 


أفريات معلننن أقضى ساعات بن المسرة 
لكن ما سن واهدة منين تسنى لها قورى 
تحت التباريح الحلوة لنشوة هبيبة. 

وربما.ء فى أيام زاهية أكثشر. وأكثر صفاءٌ 
تصوغ مشاعرى القديمة القصيدة 

التى سيكون هبى الأول أهمل أبياتها. 


الل 


أحمد رأسم 


ولد أحمد راسيم فى سنة ١810‏ من أسرة 
أرستقراطية تحتفظ بجو الحريم الذى كان سائداً فى 
مصر فى القرن التاسع عشر. وقد تغنى بهذا الجوفي 
أعماله وعلى الأخص بجدته الشركسية ويمربيته السوداء 
ويأخواته البنات الخمس ويأخيه الوحيد. وقد تعلم العربية 
والإنجليزية فى المدارس المصرية وحصل على البكالوريا 
المصرية. ولكنه تعلم اللغة الفرنسية أيضا مع مدرس 
فرنسى مشهور اسمه 76أمعمآ #عأعناءآ وقد كان من 
المحتمل أن يستكمل دراسته بفرنسا مثلما كان يحدث 
لأولاد الذوات فى وقنته. إلا أن الحرب العالمية الاولى 
اجتاحت أورويا عندما وصل احمد راسم إلى التاسعة 
عشرة. لذلك التحق بمدرسة الحقوق الفرنسية بالقاهرة 

وقد بدا حب احمد راسم لرفيقة صباه نيسان منذ 
فترة المراهقة. وكانت نيسان من عائلة شريف المعروفة. 
وقد تحولت بعد ذلك صداقتهما إلى حب, وهو الحب 
الذى تغنى به أحمد راسم طوال حياته. كما اصبح 
جمالها هو المعيار الذى يقيس به جمال النساء اللاتى 
عرفنه بعد ذلك. ولكن الظروف الاجتماعية حالت بينهماء 
إذ أن أخت نيسان أصبحت ملكة مصرء ولم تكن عائلة 
أحمد راسم تعادل العائلة المالكة من حيث الجاه؛ لذا 
أجبرت نيسان على الزواج من احد أمراء عائلة 
طوسون باشنا. 

التحق أحمد راسم بالعمل فى وزارة الخارجية حيث 
شغل منصباأ فى روما ثم فى مدريد ثم فى براج» حاول 
فى كل منها أن ينسى حبيبته التى توفيت بعد فترة بعيدا 
عنه. وظل طوال حياته يكتب عنها فى اعماله. وعند عودته 
إلى مصر سنة 15718 اختير أحمد راسم سكرتيراً 
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أحمد راسم 


عاماً مساعداً برئاسة مجلس الوزراء, ثم مساعداً 
لمحافظة القاهرة. وقد تزوج فى هذه الأثناء من الآنسة 
إنجى افلاطون ‏ المراة ذات الشعور الزرقاء ‏ ولكن 
زواجهما لم يدم طويلاً بسيب المشاكل التى نجمت عن 
وجود طيف نيسان بينهماء وكذلك عن وجود ملهمات 
كثيرات فى حياة الشاعر. 

ثم عين أحمد راسم محافظاأً للسويس سنة 1978 
وحتى نهاية الحرب العالمية الثانية. وقد كانت مدينة 
السويس بمثابة قاعدة لإمداد الجيوش المتحالفة التى 
تحارب قوات رومل فى مصر. وكان أحمد راسم خير 
من يمثل مصر أمام القيادة البريطانية هناك. فقد كان 
محافظاً نشيطاً يمزج الحكمة بالطيبة دون أن يظهر منه 
أى جانب فوضوى أو بوهيمى بصفته شاعراً وقد تغنى 
كثيراً بجمال شاطئ البحر الاحمر وجباله حتى أنه دعا 
أصدقاءه الذين يزورونه نهاية كل أسبوع أن يقيموا معه 
«جمعية أصدقاء الجبل» فملاوا المنطقة بالبيوت الجميلة 
وبالشاليهات التى أصبحت فيما بعد تسمى:«بالنادى 
المصرى للسيارات». وقد كتب هناك مجموعة قصائده 
التى وقع عليها باسمدناسك جبل عتاقة». 

ثم عاد إلى القاهرة فى عام ١444‏ حيث تحمل 
مسئولية المركز الصحفى لمدة ثلاثة أعوام كسب فيها حب 
كل الصحفيين واحترامهم. وقد كان يحب أن يجتمع 
بأصدقائه وأن يثير معهم مواضيع شتىء نجد أصداء 
لهذه الاجتماعات فى مذكراته:«مذكرات موظف مسكين» 
و«مذكرات فنان فاش لعو «مذكرات موظف الأرشيف»... 
وهى كتابات جميلة الاسلوب, تجمع بين السخرية وعمق 
الفكرء وهو يحيى لنا فيها فن الحديث الذى ريما نسيناه 
نحن الآن. 


ل 


وفى سنة 1487 عين أحمد راسم مشرفأ عاماً 
للسياحة فى مصر حتى إحالته على المعاش سنة 1984. 
هذه الوظيفة الجديدة كانت تتمشى مع هذا الرجل الذى 
يعرف أورويا كل المعرفة والذى قضى نصف حياته 
متنقلاً بين الفنادق المختلفة. إلا أن قلة الموارد الخاصة 
بتشجيع السياحة فى وقته كانت تشل حركاته. ومع ذلك 
فنحن مدينون له بفكرة إقامة مدينة اللقطم وكذلك بالقانون 
الذى يحرم استخدام أبواق السيارات بالمدن المصرية! 

وقد كتب احمد راسم أول أعماله باللغة العربية: 
«الدين والإنسان» فى جزئين سنة 1577, ونشر بعد ذلك 
فى 1475 بعض القصائد النثرية, وهو نوع أدبى لم يكن 
مطروقاً فى الشعر العربى» واسمى الديوان «الحديقة 
المهجورة» ظهر فيه تأثير الشاعرين أحمد شوقى 
وخليل مطران وكذلك تأثير الشعراء المعاصرين فى 
أوروبا. ثم قدم أحمد راسم مقالات عديدة عن فنون 
الرسم والنحت ويعض المسائل الفنية المعاصرة: «الظلال» 
فى جزئين؛ وقد نشر فى سنة 1477 الأعمال الآتية: 
(الرسام محمود سعيد) و( جورج الصباغ) و(فن الرسم 
فى الشرق) و(فن الرسم عند إيمى نمر) و(ما هى السبيل 
إلى فن مصرى ؟)...إلخ. 

أما أولى قصائده باللغة الفرنسية فقد نشرها احمد 
راسم فى جريدة يومية: «مصر الجديدة». ثم ظهر سنة 
537 (كتاب نيسان) ويه قصائده المشهورة: (كما قالت 
أيضا جدتى) و(قصيدتان عن الصيف) و(كما قال أحمد 
كذلك)...وقصائد اخرى مثل: (وابور الزلط) و(غيار 
معقّم) و(التليفون) و(الوصية).. 

ثم ظهر فى «الاسبوع المصرى» عدد خاص سنة 
يحوى قصائد أحمد راسم التى كتبها فى 


تشيكوسلوفاكيا. وهى من أجمل القصائد التى كتبها 
على الإطلاق. 

وفى سنة 1517 نشر أحمد راسم قصيدة (وقالت 
زمبل كذلك)التى جاءت تقديما لبعض الأمثال العربية التى 
أطلق عليها عنوان: (عقد زمبل العجوز). 

ثم جمع فى سنة 1441 بعض قصائده القديمة 
بالإضافة إلى ديوان «ناسك جبل عتاقة» فى كتاب أسماه 
«الحديقة القديمة». 

وفى سنة 1487 تُشر عمل نشرى لأحمد راسم 
بعنوان: (امين المكتبة الصغير الاستاذ على) وهو يحوى 
صفحات جميلة أعاد طبعها سنة 1407 بعنوان (صور 


للشاشة). وفى سنة ‏ 1545 يظهر كتابه (إن النثر للغوٌ) , 


نشر فيه أحمد راسم قصائد جديدة بجانب القصائد 
القديمة مثل: (عروسة المولد) و( قصة مؤثرة) و(الراقصة 
المصرية ) و(موال عربى) و(اصداف).. .ثم ظهرت على 
التوالى مجموعة قصائده التى تحمل أسماء نسائية: 
(مَلَك) فى ,140١‏ وإحاتمتان) فى 1507و(نوال) فى 
07 هبو(نهى) فى 1507, و(سامية) فى 1504. 

جمع أحمد راسم كل قصائده فى ديوان (صفحات 
مختارة) سنة 1444 فى حوالى ستمائة صفحة:؛ بعد أن 
ظهرت قبل ذلك بطبيعة الحال فى الصحف والمجلات من 
إلى 1470 كانت تنشر فى «مصر الجديدة» وفى 
«الاسبوع المصرىء من 1578 وحتى 1444 وأخيراً فى 
«مجلة القاهرة» منذ سنة 1478 وحتى وفاة أحمد راسم. 

وفى ١465‏ جمع أحمد راسم فى كتاب آأخر من 
خمسمائة صفحة مختاراته النثرية «ويومياته» التى كانت 
قد نشرت فى «مجلة القاهرة» وفى بعض الصحف 
اليومية الأخرى. 


وقد تزوج احمد راسم للمرة الثانية من سيدة من 
اصل فرنسى أحاطته بكل الحنان والعطف وصالحته مع 
الجنس اللطيف. وكرمته الأكاديمية الفرنسية سنة ١154‏ 
ومنحته جائزة (دبية كبيرة هى جائزة ©!1ز9ع0م2©. 

وعندما أحيل إلى المعاش سنة 1454 انتقل إلى 
الإسكندرية» حيث أصيب بأمراض خطيرة مثل الضغط 
العالى مع مشاكل فى القلبء ولكنه لم يشتك أبدا من 
المرض وظل يستمع مبتسماً إلى الآخرين وعلى الاخص 
إلى الكُتّابٍ الشبان كما ظل مهتماً بحركة التجديد التى 
يشجعها وذلك حتى وافته المنية يوم 7١‏ يناير سنة 1594. 

وقد امن احمد راسم بفكرة الحضارة الإنسانية 
الشاملة التى تضم الجميع دون أية فواصل جغرافية او 
غيرهاء وذلك يعود للمجتمع الذى كان فيه فى أوائل هذا 
القرن وهى مجتمع منفتح على التأثيرات الشرقية والغربية 
على السواء. تتجانس فيه الحضارات القومية لكل 
الاجانب الذين كانوا يعيشون فيه مع الحضارة العربية 
والإسلامية. وقد لعب هذا المجتمع دور كبيراً فى حركة 
النهضة المصرية وفى تحول البلاد من الناحية السياسية 
والاجتماعية وفى صراعها للاستقلال والتقدم. 

عرف احمد راسم كيف يترجم إلى الفرنسية أجمل 
ما فى الأدب العربى بصوره الرفيعة ويموسيقى كلماته. 
وقد وضع الشعر العربى فى قالب فرنسى وأوصل أجمل 
ما فيه من معان وإمكانات للقارئ الأجنبى. 

وقد مثل أاحمد راسم الثقافة الشاملة, المتعددة 
الجنسيات» وجمع بحق بين عناصر الثقافة العربية 
والفرنسية والنيلية وعناصر ثقافة البحر الأبيض 
المتوسط. 


1١6٠ 


أصمد راسم 


حكايةلأجل الكبار 
عي روتها إنجى افلاطون (9 سنوات) 


كان ياما كان صديقان ‏ حلاق وخباز ‏ اعتزما القيام برحلة طويلة. 

فقال الخبان: 

- لناخذ معنا خبزا كثيرا. 

لكن يوسف, الحلاق الصغيرء لم يكن يرى هذا الرأى؛ فهو لم يكن يريد أن يظهر بمظهر شيخ عجوز يحمل على ظهره 
سلة خبز. 

عندئذ قال الخبان: 

- بالنسبة لى, سوف أخذ معى خبزا كثيرا. 

ووضع على ظهره سلة خبز كبيرة» فوق لوح مثبت بحبل. 

ويعد أسبوع, صعد الحلاق الصغيرء وهو يتظاهر بالتعب على اللوح المثبت على ظهر صديقه؛ وأخذ يأكل الخبز وهى 
يصفر. كان ياكل الخبز لأنه كان جائعاء وكان يصفر لأنه كان ميتهجا. 

وذات يوم قال له الخبان: 

- ناولنى قطعة من الخبزء يا صديقى الحلاق. 

لكن الحلاق الذى كان يصفر لم يجب. 


لحل 


والحف الخباز فى الطلبء عندئذ قال يوسف: 

- لن أناولك خبزاء إلا إذا فقأت لك عينا. 

ويما أن الخباز كان ولدا طيبا وكان يعرف أن صديقه شريرء فقد تركه يفقا له عينا... لكى يحصل على قطعة من الخبز 
ويتمكن من مواصلة السير. 

وكان يوسف يصفر بلا انقطاع؛ وهى يجلس مستريحا على اللوح المثبت على ظهر صديقه. وسار الخباز وهو لا يرى 
الطريق إلا بعين واحدة. 

وفى صباح اليوم التالى؛ طلب قطعة أخرى من الخبز لأنه كان جائعا ولم تعد لديه قدرة على مواصلة السير. 

عندئذ قال يوسفء الحلاق الصغير: 

- إنك تاكل خبزا كثيرا...ولن تحصل على قطعة أخرى إلا إذا ات عينك الثانية.. وعندئذ فسوف نحيا معا دائما لاننا 
أصدقاء. أنت تحملنى وأنا ادلك على اللريق. 

ووافق الخباز لآن قلبه كان أبيض ورقيقا مثل لب الخبز. ويعد أن فقد بصرهء أكل كسرة أخرى من الخبز ثم استائنف 
سيره ...بينما اخذ الحلاق يصفر وهى جالس على كتفه؛ لأنهما كانا يريدان الوصول إلى القصر العظيم الذى كان على 
قمة الجبل. / 

وعندما احس الخباز بالتعب, توقف لحظة ليستريح؛ وانزل على صخرة لوح الخشب الذى كان مثبتا على ظهره والذى 
كان يوجد عليه ما تبقى من الخبز وصديقه الحلاق. 

لكن يوسف, الذى راى القصر العظيم الذى كان على قمة الجبل ترك الخباز الأعمى واتجه وحده إلى غاية رحلتهما. 

وسالت الدموع من عينى الاعمى المفقويتين. ويينما هو يجهش بالبكاء. سمع صوت امرأة يقول له: 

- إذا مسحت عينيك بيديك المبلولتين بالدموع فسوف تسترد البصر. 

ويصق الخباز المسكين فى كفيه لكى ينظفهما قبل أن يمسح بهما خديه, ثم فرك عينيه بيديه المبللتين بالدموع. 

عندئذ رأى أمامه فجأة. ليس فقط امراة. وإنما أيضا حمامة.ودا كان الجوع قد اخذ منه كل مأخذ, فقد قال لنفسه : « 
لو كان بوسعى أن أكل هذه الحمامة ... » 

عندئذ قال له صوت آت من شجرة: 

- دع هذه الحمامة وأكمل سيرك. 


امس م للا اك 


وعندئذ سار الخبازء الذى كان ولدا شجاعاء لكنه صادف بعد لحظة المرأة نفسها محاطة بفراخ صغيرة. 

وإذ استولت عليه الدهشة: قال لنفسه: « إننى جائع». 

لكن المراة الجميلة قالت: 

- أرجوك لا تمس فراخى لأننى أحبها لما تمنحنى إياه من بيض. 

عندئذ مشى الخباز الذى كان فتى شجاعا وهو محتدم الشعورء تاركا الفراخ التى كانت تحيط بالمرأة الجميلة. وسار 
ساعات طويلة ولم يتوقف إلا عندما رأى أمام قدميه سحلية. 

ويما أن الخباز المسكين كان مرهقا جداء فقد سقط على صخرة. وعندما تمكن من فتح عينيه, وجد نفسه فى البستان 
الذى كان القصر العظيم فيه, فدخله » وهناك ؛ وجد أن صديقه يوسف قد أصبح حلاق الملك. 

ولم يشعر الحلاق بالارتياح لرؤية الخباز وقد عاد إليه بصرهء . وقال الحلاق للملك: 

- مولاى ؛ لقد كان هذا الفتى أعمى . وقد استرد بصره. ولابد انه على صلة بالجان. إن وجوده هنا خطر. 

لكن الملك الذى كان رجلا ذكيا قال له: 

- أنا لا اظن ذلك. 

عندئذ أشعل الحلاق النار فى القصرء انتقاما من صديقه. 

فقال الملك للخبان: 

- أنت وحدك القادر على إنقاذنا. لقد تمكنت من استرداد وعسرك. ولذا فإن بوسعك أن ترى فى هذه اللحظة الخطر 
المحدق بنا » وإلا فإنك سوف تهلك معنا. 

وفى البستان. وجد الخباز الحمامة مع المرأة الجميلة التى نحب الفراخ؛ وادرك الجميع سبب حزنه. 

وبينما راحت المرأة والفراخ تنظر إليه. هطل وابل من المطر من السماء السوداء, وأطفأ الحريق الذى كان قد بدا. 

وسالت دموع كثيرة من عينى الخباز على خديه عندما عرف أن صديقه الحلاق قد مات فى الحريق. 


يبدو أن رسالة هذه الحكاية هى أنه لا يجب عليك أبدا أن تحمل على كتفيك إنسانا قادرا على أن يفقأ عينيك. 


فالمره لا يسترد بصره إلا فى الحكايات التى تروى للاطفال. 


ألبير قصيرى 


نحن لا نعرف الكثير عن هذا الأديب إلا أنه ولد 
بالقاهرة عام 1917 من والدين مصريين وأنه تعلم في 
المدارس الفرنسية بها. وقد قام بنشر أول أعماله الأدبية 
فى القاهرة عام 15131 وهو عبارة عن ديوان شعرى 
باللغة الفرنسية عنوانه 110151525 أى «لدغات» وقد ظهر 
فيه تأثره وإعجابه بالشاعر الفرنسى بودلير. ثم كتب 
سلسلة من القصص القصيرة قدمها فى مجلة «الأسبوع 
المصرى» أطلق عليها غنوان «رجال نسيهم الله» (سنة 
4) ترجمها الناشر الأمريكى هنرى ميللر إلى 
الإنجليزية فى سنة 1945 ثم نشرت بعد ذلك فى فرنسا 
عام 1447 باللغة الفرنسية. 

فى هذه الفترة عمل قصيرى فى البحرية التجارية 
المصرية لعدة سنوات منتقلا بين بور سعيد والموانئ 
الأمريكية والإنجليزية» وعندما انكهت الحرب العالمية 
الثانية نشر قصيرى فى القاهرة عام 114 أول قصة له 
أسماها «البيت الذى سينهار حتما». 

ثم غادر قصيرى مصر واستقر فى فرنسا من 
وحتى اليوم؛ وبالرغم من أنه لم يعد يعيش فى 
مصر إلا إن كل كتبه التى نشرها فى باريس بعد ذلك ما 
زالت شخصياتها وأحداثها كلها مصرية. وفى عام 
ظهرت رواية «الكسالى فى الوادى الخصيب». ثم 
نشر فى عام 1447 رواية «العنف والسخرية:» التى 
استحقت فى 1570 جائزة جمعية رجال الأدب. وفى سنة 
ظهرت روايته «مؤامرة المهرجين». وفى 15417 
نشر قصيرى قصة «طموح فى الضحراء» وهى الرواية 
الوحيدة التى لا تتركز أحداثها فى مصر وإنما فى بلد 
من بلاد الخليج العربى. 


كل هذه العناوين التى اختارها ققصيرى لرواياته 
تبرز اهتمام المؤلف بإخفاء ما يثير القارئ ويجذب انتباهه 
منذ اللحظة الأولى. 

فعنوان «الكسالى فى الوادى الخصيب» على سبيل 
المثال فيه لأول وهلة التناقض التام؛ حيث إنه من غير 
المنطقى أن يعمر الكسالى أى واد خصيب , فذلك يتطلب 
كل الجهد وكل العمل.. وكل عناوين كتبه تبرز فلسفته 
وحبه «للفانتازياء وهو التعبير الذى كثيرا ما نجده فى 
كتاباته. 

وقصيرى أديب ملتزم بقضايا الناس. وهو يهاجم 
هذا البؤس العام بكل قوته حتى أنه يعطينا له صورا 
قاسية تكاد تدمى قلوينا ومجته هناء مثل الأديب 
الفرنسى سستاندال, هى أن الرواية تماثل المراة. فهى 
ترينا صفاء السماء من ناحية ولكنها ترينا كذلك الطريق 
المظلم. وهكذا تكثر فى روايات قصيرى الصور البائسة 
وعلى الاخص فى رواياته الأولى. اما بعد ذلك فقد 
اكتشف الاديب دور النكتة التى تضحك الناس رغم 
قسوتها وذلك ما سنجده فى رواياته الأخيرة. 

وقد اختار قصيرى ان يضفى بعض الفموض على 
كتاباته سواء من حيث الزمان أو من حيث المكان, فتركنا 
لا نعرف بالتاكيد أين تقع الاحداث ولا فى ظل أى حكم؟ 
وكان البلد مجرد ديكور عام لهذا البؤس وهذا الشقاء 
الذين يماريهما فى كل رواياته. ولكن الشخصيات التى 
يقدمها قصيرى فى رواياته تذكرنا بشخصيات أندريه 
مالرو الفرنسى الذى يبرز بها عظمة الإنسان وسط 
الآلام وكذلك حب الإنسان لأخيه الإنسان بالرغم من كل 
ما يكابده من عناء ووحدة قاسية. 


ويتبين من قراءة رواياته المختلفة أن محور اهتمامه 
يتركز فى تصوير الفقر والحاجة؛ وعلى الأخص فى 
المرحلة الأولى من كتاباته» ونحن نرى فيها شخصية مثل 
«سيد كريم» وهو يؤكد فى «رجال نسيهم الله». وعلى 
لسان قصيرى بالطبع؛ أن العالم لا يمتاج للاشياء 
الكبيرة.. «فالرجال يقرصهم الجوع.. والجوعى لا 
يفكرون إلا فى الخبزء وكل ما يتعدى ذلك ليس إلا جنونا 
وخرافات». 

إن قصيرى لا يقدم بالتالى اية أيديولوجيات أو 
نظريات فلسفية ماركسية أو غيرها. كل ما يحاول أن 
يبرزه هو هذا الفقر المدقع الذى يحيط به والذى لا ينادى 
إلا بالثورة العارمة. 

ويمكننا أن نميز فى كتابات قصيرى بين فترتين 
منفصلتين, الأولى خاصة بالأعمال التى ظهرت حتى عام 
6 , والفترة الثانية رواياته الأخرى التى نشرت بعد 
ذلك. إذا كان قصيرى يهاجم الفقر فى الروايات الأولى» 
فقد اختار فى الروايات الاخرى أن يهاجم السذاجة 
الإنسانية وأن يقدم النكتة وكانها السلاح الذى اكتشفه 

شورة على الاوضاع. وذلك ما سبق أن اكتشفه موليير 

منذ قرنين من الزمان. 

فى الفترة الأولى قدم قصيرى شخصيات تبرز 
رؤيته المظلمة للاشياءء فهو يثور ضضد الظلم والطغفيان 
وتأخذ رواياته دور التحريض والتبشير بالثورة» فالناس 
لم يعودوا فى مرحلة اكتشاف بؤسهم والرضا بما قسم 
الله لهم بل بداوا يتساطون عن السبب, ويعبر شقتور 
عن ذلك فى إحدى قصص «رجال نسيهم الله» حيث 
يقول: 


بالجلا 
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«لم أفهم شيئا فى أول الأمر.. ثم حاولت أن أفهم. من 
عمق هذا البؤس, شعرت وكان ثورة هؤلاء الكناسين قد 
رفعتنى إلى أعلى كما أعطتنى شجاعتهم قوة كبيرة 
وزرعت فى قلبى حب الحياة». 

أما حمميدو بك الذى يظل طوال اليوم ينظر إلى 
الشسارع وإلى المارة فهو يكتشف كذلك أن الصراع هو 
الذى يشكل الحياة (وذلك ما اكتشفه الاديب الفرنسى 
البير كامو).: 

«فالمياة عندى تعنى الصراع, الصراع الآن وإلى 
الاب ممارية هذه القوى الفادرة التى تسمح بان 
يستجدى ابناء الشعب فى الشوارع وأن يقبلوا هذه 
العبودية التى لا تكاد توفر لهم؛ قوت يومهم.. إنى العن 
هذه الاحلام التافهة التى ملات حياتى بالاشباح. الواقع 
الاجتماعى هو الوحيد الذنى سيشكل كل اهتماماتى منذ 
اليوم». 

ووسط هذا البؤس السائد, يبدو بصيص من الأمل 
على هيئة طفل صغيرء رمز الظلم الفادح كما أنه يمثل فى 
نفس الوقت البراءة الكاملة, ذلك أن المستقبل بيديه وهو 
الوحيد الذى سيثار للناس. 

«انظروا إلى هذا الطفل الذى يبكى. إنه لابد يشعر 
بالبرد لانه عار تحت هذا الشوب الخفيف, أنه لم ياكل 
شيئا منذ الصباح ولكنه يحمل كل المعجزات. إنه ساحر 
الفد. سالت نفسى وأنا يائس فى دكاني: من الذى 
سينقذ الطفل؟ هو الذى سينقذ نفسه؛ فهو لن يقبل هذا 
الميراث الثقيل من البؤس, سوف تكون له ذراعان قويتان 
يدافع بهما عن نفسه. هذا هو ما يبشر به الجو من 


كل ذلك يفسر لنا عدم اهتمام قصيرى بأية 
أخلاقيات او مثل. إنه يرفض كذلك إصدار أى حكم على 
الاشياء أو على الاشخاص طاما يرزح العالم تحت وطأة 
هذا الظلم وهذا الفقر. 

إلى جانب ذلك يقدم قصيرى شخصيات هامشية فى 
روايته «كسالى فى الوادى الخصيب» ولكنهم هنا لا 
ينومون بحمل هذه الهموم وهذه الأثقال على أكتافهم؛ بل 
على العكس من ذلك, فهم لا يشكون الفقر والعوز أو 
نقص الغذاء أو الكساء.. وهنا تبدأ هذه «الفانتازياء التى 
ستسود فى كتابات قصيرى بعد ذلك.. هذا هو ما 
يصوره الفنان ميمى؛ إحدى شخصيات الرواية» حيث 
يصف هؤلاء الكسالى: 


«الفن وحده هو الذى يهمنى:؛ لذلك فاسرتك تهمنى 
جدا. إنكم فنانون على طريقتكم. إن الناس لا يدركون 
هذا الجمال الذى يشع من الكسل. إنكم لعائلة فريدةاء 

لكل ذلك تكتسب هذه الشخصيات الغريبة الصفة 
الاسطورية ويكتسب الكسل أيضا دلالته الرمزية؛ فهى 
الأداة التى يستخدمونها للهروب من الواقع المرير» أى 
من فكرة الموت الذى ينتظرهم. والكسل هو بمثابة الجدار 
الذى يحميهم من الخارج ومن اخطاره الخفية. ويبين 
قصيرى بواسطة هذه الرواية أنه مازال فى مرحلة هذه 
الثورة السلبية التى يمثلها هذا الكسل الازلى» وإذا كان 
هناك من يحلم بالخروج من المنزل وبالعمل؛ فهو يحلم 
بالعمل فى المصانع حيث يشعر المره بوجوده مع 
مخلوقات أخرى تشبهه وتشاركه أحلامه ومخاوفه. 

«إن سراج لاايرى أى عمل جدى إلا فى جو الآلات. 
فقد كانت لديه فكرة رومانسية عن إدارة المصانع وكان 
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معجبا بالعظمة التى تنبثق من العمل الجماعى العظيم 
الذى يقوده ملابين البشر», ومع ذلك» عندما يهرب سراج 
من البيت لتحقيق أحلامه, فهو يسقط فى الشارع صريع 
هذا الكسل الذى اعتاده طوال حياته. إذأ فالنتيجة التى 
توصل إليها قصيرى واضحة تمام الوضوح. فالعمل 
ليس هى الحلء بل يجب أن يعسيش المره فى هذه 
«الفانتازياء التى يبشر بها ابتداء من هذه الرواية الغريبة. 

وتأتى بعد ذلك الفترة الثانية من فكر قتصيرى وهى 
تتميز بهذا الحل العجيب الذى يبدو وكأنه مقتنع به كل 
الاقتناع ولكنه بالطبع يدخل فى إطار هذه «الفانتازياء 
التى تتمتع بها هذه الفترة من كتاباته. فهى يبدو وكأنه 
يشجع الناس على ممارسة «الشحاذة». فالشهاذ لا 
يملك شيئا بالطبع وهو لا يخاف أحدا بالتالى ويعيش 
سعيدا مطمئنا. لذلك قدم لنا قصيرى شخصية «جوهرء 
وهى الشخصية الرئيسية فى رواية «شحاذون ولكنهم 
متعجرفونء. حيث يترك جوهر عمله كاستاذ فلسفة 
بالجامعة ليمارس الشحاذة هربا من هذا القلق الذى 
يكاد يصرعه. 

«أن تعيش شحاذاء هذا هو طريق الحكمة! إنها حياة 
بدائية بدون أاى ضغوطا جلس نور الدين يحلم بسعادته 
لى أصبح شحاذا حرا ومتعجرفا حيث إنه لم يمتلك فى 
هذه الدنيا شيئا يخاف أن يفقده». 

هكذا قد يتحرر الناس» حسب رأى قصيرىء من 
شعورهم بالذلة والفقر عندما يحسون باللامبالاة التى 
ريما تقودهم إلى الشجاعة وإلى القيم الجميلة كالحق 
والكرامة. وهى تشكل كل ما تصبى إليه الإنسانية. 


وفى هذه الفترة من كتابات قصيرى, يظهر الحل 
الحقيقى الذى يطالب به. فهو يؤكد أن الضحك أو النكته 
يعتبران الأداة الفعالة التى يمكن ان تهزم السلطة 
ورجالها. لذا يتفقد «كريم» شوارع المدينة التى لم يعد 
يظهر فيها الشحاذون بأمر الحكومة؛ فيجدها وقد خيم 
عليها السام والحزن مما غير شكل المدينة وأسبغ عليها 
جوا كثيبا. ويرى كريم أن هذه الفكرة ما هى إلا فكرة 
مجنونة تماما وكأنهم يريدون ان يخلصوا الصحراء من 
كل رمالها!! ثم يرجع قصيرى إلى موضوع العمل 
ويقدمه بصورة هزلية. فهذا الذى يسبق كريم ويأخذ دوره 
عند الحلاق ليس إلا حمارا!! وهذا شىء طبيعى فالحمار 
يستحق كل الاحترام لأنه عامل منتج فى هذا البلد اكثر 
من كريم نفسه! أما كريم فقد اختار أن يصنع طائرات 
من الورق يعطيها للاطفال لكى يمرحوا بها وهو سعيد 
كل السعادة عندما يرى السماء تطير فيها هذه الطائرات 
الخفيفة الجميلة المسالمة؛ أما هيكل, شخصية أخرى فى 
نفس الرواية «العنف والسخرية» فهو يمضى وقته في 
البحث عما يضحك فى اعمال الناس.. وهكذا يصبع 
عمله أخطر عمل تخافه الحكومة وتخشاه اكثر من كل 
أنشطة الثوار. 

وفى رواية «مؤامرة المهرجين». يشترك مدحت في 
مؤامرة ضد الحكرمة ولكن لاسبابه الخاصة:؛ فهو لا يهتم 
بالسياسة مطلقا ولكنه يحاول أن يجد التسلية 
وسط حياته الفارغة, وحتى ضابط الشرطة «رزق»» فهو 
معجب كل الإعجاب بهؤلاء المهرجين حتى أنه يقدم 
استقالته احتجاجا على ما تقوم به الحكومة من إجراءات 
إزامهم. 


اا ب ب ب سك 


يننا 


ومن اليسير أن نكتشف أن عالم قصيرى عالم 
للرجال فقط. فالمراة تكاد لا تظهر فى رواياته إلا وكأنها 
مجرد مخدر يتعاطاه الرجل لكى ينسى مشاكله. لذا 
ينسى قصيرى أن يمنح المرأة قلبا أى عقلا أو أخلاقاء 
حتى مؤسسة الزواج فهو يظهرها وكأنها من مستلزمات 
الوجاهة فقط. 

هذه «الفانتازياء تظهر فى اسلوب قصيرى وكذلك 
فى اسلوب شخصياته كلها. وقد اكتسب الأديب روح 
النكتة التى يشتهر بها الشعب المصرى حتى فى أحلك 
الظروف, هكذا يكتشف الناس أن «برغوت» الذى انتخبوه 
ليمثلهم ما هى إلا حمار!! وحتى الاسماء التى يختارها 
قصيرى لشخصياته, فإنها تدخل فى نفس الإطار أمثال 
«جحلشء ودخيشة». و«صاروخ» و«أبى النوم» و«سفروت» 
ودسليمان العبيط ودارنبه»... إلخ إلخ.. وهم جميعا 


يستخدمون الأمثلة الشعبية المعروفة لكل الشعب: «القرد 
فى عين أمه غزال» «علمناهم الشحاذة سبقونا على 
الأبواب».. إلخ مما يميز لغة قصيرى المصرى عن اللغة 
الفرنسية التى يستخدما أى أديب فرنسى. 

وإذا كنا نستشف أن البلد الذى يحدث فيه كل ذلك 
هو مصر التى مازال قصيرى متعلقا بها رغم ابتعاده 
عنهاء فإننا نرى بوضوح أنها تعتبر رمزا للعالم أجمع, 
عالم يسود فيه الفقر والظلم؛ عالم يثور فيه الناس ضد 
هذه الأوضاع المهينة حتى يكتسبوا الكرامة والعزة 
والسعادة. لذلك كله يمكننا أن نسجل أن فن البير 
قصيرى خليط من الواقعية ومن حب الناس؛ من روح 
النكتة المصرية ومن الشاعرية المؤثرة.. وهو فن سيدوم 
إلى الابد لأنه يصور الدنيا بكل موضوعية ويكل شفافية 
تؤثر على القارئ فى كل زمان وفى كل مكان. 


ااا 


كشاف إبداع لعام 1١995‏ 


سينشر فى العدد القادم بناير ١991‏ 


عندما يجوع المرء مساءً.- بعد أن يكون قد صاغ 
وهوده المر فى إيقاعات سونيتات فاهشة.- 
يبيبط إلى الشارع مصاهبًا تعاسته. 

ويجد لأعشائه الجائعة شيئًا قابلاً للذوبان. 


.ما أبعد المرء عن تحرقات المشاعر والأهلام والأوهام؛ 


فالمثل الأعلى آنئذ هو الخبز المؤرج. 

ولايعود المرء راغبًا فى البصق على البورهوازيين 
العابسين 

ولك فى التحرش بمؤفرات بناتيم الفاتنات. 


فمشهد الحلوى الجميلة فى حال الحلرى 
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يمنح معدتك لذات زهيدة: 
وسرعان نا ينس المرء لوسيل وبارى. 


ودون أن ينخدع بعد بالحسناوات المستحيلات 
يحلم القلب.- الذى صرعته رغبة متضورة - 
بالنكية المحبوبة لحساء بلائكن. 


روصحم 


تابه .اس 


>» 


1 


البير قصيرى 


قتل الحلاق زوجته 
هه 


هذا هو ما حدث فى «الزقاق الاسود» 

توقف «شقتورءالسمكرى عن إصلاح إبريق الحمام وجلس يفكر فى هدوء. ولكنه لم يذهب بعيدا فى تأملاته» فحياته 
كلها كانت هنا فى الدكان وعلى مقربة منه. رآها حياة مملة لا تزينها آية أحلام. لذلك كرهها واختار ان يفكر فى شىء آخر. 

ركز تفكيره أولا فيما يشغل الناس فى الحارة بأكملها وهو الإجابة على هذا السؤال المحير:'كيف شرع «سعدى»» 
الحلاق المتجول؛ فى إعطاء السم لزوجته؟ ولكن تفاصيل هذه الجريمة الشنعاء كانت تنقصه. فالمسالة كلها غامضة كل 
الغموض. الم يقولوا إن البوليس قام بالقبض على بعض زيائن المسكين «سعدىء لمعرفة مسئوليتهم عن الحادث كل حسب 
درجة علاقته بالحلاق؟ وقد اعتبر اقوال أحدهم. «هاورسى». صاحب المطعم الشعبى؛ اقوالاً مثيرة إذ حكى أنه قال للحلاق 
فى يوم من الأيام: 

- يا سعدى يابنى؛ الرجل الذى يستطيع أن يتخلص من زوجته سيدخل الجنة ولا ريب. 

هذه الكلمات وإن كانت تنم عن الحكمة إلا أن الحلاق قد فسرها تفسيراً خاطناً. وعلى العموم فليست هناك أية جنة 
الآن يمكنها ان تقبل سعدى بها. إزاء هذه الأقوال. اضطر البوليس أن يتحفظ على سعدى فى السجن شاأنه شان قاتل 
عادى. 

مسكين انت يا سعدى! (قال شقتور لنفسه فى حسرة) لن أجد الآن من يحلق ذقنى بمهارة مثلك؛ وبرغيف العيش 
الوحيد الذى كنت أعطيه لك ثمناً للحلاقة! ماذا يكون مصيرنا لى أن كل الرجال الذين يشبهونك دخلوا السجن مثلك! 
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ونا كان لم يسبق له أبدا دخول السجن. جلس شقتور يتساءل عن نظام السجن وعن الآلام التى يتحملها السجين 
وأهمها الوحدة القاتلة. لم يكن لديه فكرة محددة عن كل ذلك, لذا كف عن الاستنتاجات وشرع ينظر إلى الحارة. 

كان عامود النور رقم 778 الموجود أمام الدكان يضفى بعضاً من نور الحكومة على الحارة يقف أحيانا أحد المارة وه 
فى طريقه للبيت بوجهه الباهت وسط هذا القبس من النورحتى يتأكد من أنه ما زال حي أى لينظر للمرة العاشرة إلى قطعة 
النقود التى أعطاها له «صاروخ» القهوجى. وكان هناك أيضا بعض الكلاب الضالة تحوم فى الحارة ويظهر للعيان جوعها 
وهزالها ومرضهاء كما كانت هناك دائما امرأة تسب اولادها بصوت جهورى حتى يسمعها الناس ويعلموا أنها تهتم 
بتربيتهم. وكانت القاذورات تسود فى الحارة وسط كل هذا وفى كل مكان. 

ما اقسى حال الفقير عندما يفاجئه وقت الفراغ لذلك أراد شقتور العودة لعمله ولكنه رأى؛ فى نفس هذه اللحظة, 
الطفل واقفاً عند باب الدكان وهو يحمل تحت إبطه حزمة من البرسيم اشتراها لتوه من السوق. ظل الطفل ينظر إلى أبيه 
بعيون حزينة وبعتاب شديد وكأنه يريد أن يذكره بشىء هام. 

- ماذا أحضرت يابنى؟ 

هذا البرسيم سياكله الخروف يا أبى 

- أى خروف؟ 

رغم أنه كان على وشك البكاء.بلع الطفل دموعه وشرح لأبيه الذى حطمه البؤس والمصير القاسى. 

خروف العيد يا أبتاه. هأنذا اشتريت له البرسيم. لم يبق إلا أن تشترى أنت الخروف. 

كان الولد قذرأ ولكنه كان جميلاً وهو عار تحت ردائه الذى يشبه لونه لون الارضء تنطق كل قطعة من جسده بالحزن. 

نظر شقتور إلى ابنه مشفقاً ولكنه ظل صامتاً. لم يبق فى عقله الحائر مكان لألم جديد, ولكنه شعر بالاسى فقد أدرك 
أن هذا الطفل؛ دمه ولحمه. ظهرت عليه علامات البس الحقيقى الذى لم يره حتى الآن والذى سيبقى مرتبط أ ببؤسه هو. 
إلى متى؟ سيكبر همه معه حتى اليوم الذى سيضطر فيه لتقاسم هذا الفقر مع ابنه هو, فالإنسان لا يمكن أن يتحمل وحده 
كل هذا. إن سلوى الفقير الوحيدة هى ألا يترك بعد موته أطفالاً فقراء. 

- العيد ليس لنا يا بنى؛ فنحن فقراء. 

بكى الولد بكاء مرأ وقال : 

- مالى أنا؟ أريد خروفاً. 

كرر شقتور جملته : 
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ما نحن إلا فقراء! 

- ولاذا نحن فقراء؟ 

جلس الرجل يفكر قبل أن يجيبه. هو نفسه.بعد كل هذه الأعوام؛ لم يكن يعرف الإجابة على هذا السؤال. فهذا الحال 
يرجع إلى قديم الزمان, حتى أنه لم يكن يذكر كيف بدا. ظل يقول لنفسه إن فقره هذا لم تكن له بداية حيث إنه يرجع إلى 
ماقبل نشأة الإنسان, وقد تملكه منذ مولده دون أية مقاومة منه لان هذا الوضع كان مكتوبا عليه وهو ما زال فى بطن أمه. 
كف الطفل عن البكاء وظل ينتظر التفسير. كانت دموعه مثل كل دموع الأطفال الفقراء الذين تخدعهم الحياة وتودى 
بأحلامهم. 

اسمع يا بني, اجلس فى ركن من الدكان ودعنى أعمل. إذا كنا فقراء يا بنى فهذا لآن الله قد نسينا. 

- الله؟ ومتى سيذكرنا يا أبى؟ 

- إذا نسى الله احدأ يا بنى, فسينساه إلى ابد الآبدين 

ساحتفظ بالبرسيم بالرغم من كل شىه. 

أخذ الولد حزمة البرسيم ووضعها فى ركن من الدكان وجلس بجوارها ثم عاد للبكاء لانه طفل صغير ولان هذه هى 
طريقته الوحيدة للثورة ضد هذا العالم. هكذا أدرك أنه وحيد فى هذه الحياة وانه تحيطه أمور غامضة مخيفة. 

عاد الرجل إلى عمله وقد المته رؤية هذا الوجه الصغير الذى تغطيه الدموع. ولكن ما جدوى عذابه هو اى عذاب كل 
الناس؟ المهم هى الا يتائم الطفل بعد الآن. الحت عليه هذه الحقيقة الهامة. من الذى يمكنه أن ينقذ الطفل؟ ظل الرجل يفكر 
وهو يعملء يفكر فى الموت وكأنه الخلاص الوحيد. لذا تمناه لنفسه ولزوجته ولابنه ولكل سكان الحارة. 

مر الشاويش «حجلش» فى هذه اللحظة وهو يتمخطر بعظمة كعادته. وقف الشاويش أمام الدكان والقى نظرة على 
الرجل وابنه. خلق هذا الرجل ليكون جلاداً؛ فنظرته تنم عن السذاجة القاتلة. ظل واقفاً بردائه الصوفى الخشن 
الاسودوكانه حيوان قوى مقززء كان الجو باردأ . سكت الصبى عن البكاء وأحس بالخوف إذ أن هذا الشرطى قد ظهر 
فجاة وكانه ليل ثان وسط الليل الغامر. أحس الطفل بالاختناق وفكر فى أمه لانه كان ينشد بعض الدفء وأغلق عينيه وكانه 
يهرب من المصير الأسود الذى يتهدده. أما حزمة البرسيم فقد تعددت تحته وخيل للطفل فجأة أنه يرى خروفاً جميلاً 
وسميناً لا يملكه احدء خروفاً طليقاً مثل الكلاب الضالة والقطط التى تعيش فى الحارة. 

سكت شقتور سكوتا مريبا وهو يتغافل عن وجود الشاويش. فهو مازال يفكر فى أمر هذا الحلاق لماذا أعطى سعدى 
السم لزوجته؟ يلح عليه هذا السؤال وكأنه وخده سبب كل المصائب . لقد علمته جريمة الحلاق أين يمكن ليد الإنسان أن 
اااا سب بك 


1 


تصل واى الجرائم يمكنه أن يقترف «هاهو الرجل يقتل زوجته لماذا؟ لابد أن سعدى يعلم السبب. سازوره يوماً فى السجن 
وسوف يخبرنى عنه» اما الآن» فلم يعد يفكر فى شىء لأنه ما زال ينتظر وكذلك الشاويش جحلش الذى ينتظر شيئاً لا 
يعلمه أحد. انزوى الطفل فى ركنه فوق حزمة البرسيم فى الوقت الذى زحف فيه فأر صغير بجوار الحائط. هم الشاويش 
بالكلام ولكنه شعر فجأة بالغثيان وكانه شم رائحة كريهة. لاشك أن هذا الشعور يعود إلى هذا الحزن الذى خيم على هذا 
الدكان والذى تعدى كل الحدود. أما عامود النور رقم 774 فقد ظل ينير المكان دون أى اعتبار للمستفيدين منه. 

سريعاً ما تمالك الشاويش نفسه فلم يكن عاطفياً أبدا بل إنه أقتنع ان ضعفه هذا يعود إلى الإرهاق فقد تشاجر ليلة 
الامس مع نفر من جامعى القمامة فى الشوارع وقفوا يطالبون بحقهم فى الا يموتوا جوعاً. اعتبر تدخل الشاويش فى هذا 
الامر شيئا يستحق عليه الثناء. الم يضرب بخونته عد دأغفيراً من هؤلاء الكناسين؟ لا يمكن أن يقوم أى رجل يعمل اكثر 
إجلالاً لذلك لابد من أنه سينال جزاءه بالترقية فى عمله. لماذا يضطرب إذأً امام منظر هذا الدكان؟ لم يعد يفهم شيئاً. بدا 
فى التنقيب فى كل مكان حتى وجد ضالته فى حزمة البرسيم. فابتسم وقال : 

هكذا يا شقتور يا والدى اشتريت البرسيم لتغرى به الخروف! اتظن أنه مثل الفأر يقع فى المصيدة؟ أقسم بشرفى 
أنك جننت يا رجل! 

أفزع صوته الصراصير التى كانت تمشى فى الدكان إلى جحورهم. بعض الأوانى الحديدية المشقوقة كانت تبرق فى 
الظلام حيث إن ضوء العامود المقابل للدكان هو وحده الذى ينير المكان. 

وقف الشاويش أمام الباب وسد هذا الضوء؛ أما شقتور فقد ظل صامتاً. إنه لا يريد الكلام مع هذا الرجل فقد كان 
يعرف مدى قسوته, كما أن الكلام سيعطله عن عمله وهو يريد الانتهاء من إصلاح ما بيده حتى يتمكن من العودة إلى 
داره. كان الج قارساً وعلى الأخص بالنسبه لهذا الطفل العارى اللهم إلا من هذا الجلباب. يالقسوة هذا الزمان! لذلك لم 
يقو شقتور على شىء واحس وكأنه يحمل هذه الليلة ثقل حياته كلها على كتفيه. إن مساله البرسيم والخروف هذه قد 
تعدت حدود تحمله. لذا ظل يفكر فى الطفل. أما بالنسبة له. فلم يعد للعيد أى معنى «إنهم يتحدثون عن العيد ولكن فى 
الحقيقة لم يعد هناك عيد. لماذا قدم سعدى هذا السم لزوجته؟ هذا ما يجب أن يشغل الناس! لن يكون هناك عيد طالما لم 
نعرف لماذا قتل سعدى زوجته!» هكذا عاودته جريمة الحلاق المتجول. بعد ان تعدى كل هذا البؤس واجتهد فى التفكير فى 
هذا الشأن. نهره الشاويش : 

- ألن تجيبني يا حيوان؟ 

أدرك السمكرى أهميه امتثاله لهذا اللعين الذى يمثل السلطة., فعنده ما يكفيه من مشاكل. نظر إليه نظرة منكسرة 
وأجابه بصوت كله أدب! 


- نحن خدامك يا شاويش جحلش! اسمح لى أن أخبرك أن تشريفك لنا قد زاد من قيمة هذا المكان. 


فل 


هذه التحية التى قالها بصوت يثير الشفقة زادت من كآبه هذا الدكان فثلاثتهم كانوا يعيشون لحظة لم يعودوا يؤمنون 
فيها بشىء. 

الشاويش جحلش يجسد القسوة الكريهة القسوة فى خدمة السلطة على هذه الأرضء القسوة التى يدفع الناس ثمنها, 
فهى لم تعد ملكا له لأنه باعها لأناس أكفأ منه يستخدمونها لإذلال وتعذيب جموع الشعب المطحونة. لم يعد فعلاً مالكأ لها 
فقد كان من واجبه أن يسوقها ويوجهها حسب الإرشادات التى لا تتسم إلا بالفظاعة. 

كانت المدينه زاخرة بمخلوقات عديدة لاصلة لها بالمكان ولا بالاضواء. فهم يمشون وسط هذه الأنوار وكأنهم ظلال 
يملؤها الخوف. ينظرون إلى هذه الأشياء الجميلة بعيون الحيوانات التى لا تفقه شيئاً. كانوا يحملون معهم أحياء هم 
المطحونة ويؤسهم المنفر» كنت تراهم وكأنهم جروح مقيأة. إذا طردهم الناس فهم يصرون على البقاء هناء يجذبهم فى هذا 
المكان الساحر سبب صارم وكاف هو الجوع, وهى الشىء الوحيد الذى يفهمونه جيداً. كان عددهم كبيراً حول المطاعم 
والاماكن التى يتناول فيها الناس الطعام. فالاكل هو كل شىء بالنسبة لهم لا يريدون غيره ولم يحلموا منذ اجيال عديدة 
بأى شىء آخر. كانوا أجساداً بلا روح. أما المدينة فكانت تئن من ثقلهم ومن رؤيتهم وكأنهم يمثلون لها الندم المتأصل فى 
هذه الارض. ومع ذلك فهم لم يطلبوا الموت» بل هم يطلبون قطعة من الخبز من هؤلاء الذين يتمتعون بكل شىء. كانوا 
يدعونهم إما شحاذين وإما لصوصا تبعأ لدرجة تصميمهم على مواصلة الحياة. 

إنهم الآن فى أعلى شارع فؤاد الأول ويجانب محل لأحذية السيدات على وجه التحديد. إنهم مجموعة من كناسي 
الشوارع يلتمسون بعض الراحة فى انتظار وصول الإخوة الذين سيتناويون معهم العمل. كانوا ملتصقين بعضهم بجوار 
بعض, لا لكى يحصلوا على قليل من الدفء ولكن حتى لا يزعجوا الآخرين. هؤلاء الكناسون كانوا أكثر الناس بؤسا فى 
العالم, وإذا كانوا عادة صامتين إلا أنهم الليلة يشعرون بأن حياتهم لم تعد مألوفة. شىء ما يحركهم ويجعلهم يتكلمون 
ببعض التصميم, لذلك فاليوم أصبحوا يشبهون المخلوقات الآدمية حقاً. هل هذه هى بداية يرجي أن يصبحوا بعدها رجالاً 
بمعنى الكلمة؟ فقد ظهرت عليهم بشائر الثورة وكأنها فترة بلوغ جديدة تؤرقهم بعض الشىء وتطالبهم بأن يحلموا بحياة 
افضل. لم يدركوا إلى آين تأخذهم هذه الاحلام: فالطريق طويل وهم يرتعشون الآن فى أوله؛ لان سيقانهم ترتعد وعيونهم 
كذلك قد تعودت على الظلام من كثرة ما مرت عليهم أيام ساكنة بلاحركة. 

هاهم على الإفريز وكأنهم قد نجوا أخيراً من بلد ؛لتهمتها المجاعة؛ يرتدون ملابس جديدة ولكنها ملابس موسم آخرء 
فهى مصنوعة من قطن خفيف وقد أهدتها لهم الإدارةالمسئولة فى منتصف ديسمبرء ومنهم من كانوا حفاة القدمين. ولا 
كانوا يشعرون بالصقيع والبرد فقد بدأوا يسعلون الواحد تلى الآخر بطريقته الخاصة. كان أحدهم أحيانا يحرق ورقة 
ويشعلها ثم تخمد بعد أن تملا الجى بحرارة وقتية وتظهر وجوههم الآدمية | كنت تراهم مجتمعين وسط هذا الشارع 
النظيف الذى يسود فيه التمدن؛ مما يحثك على الصراخ وريما على طلب النجدة, أما هم, فإن هذه اللامبالاةٌ التى تحيطهم 
من كل جانب كانت تدمرهم تدميراً إذ كانوا وحدهم هنا ضد هذه السلطة القوية التى جعلت من كل منهم عبدأ وحرمتهم 


لفن 


من دورهم كمخلوقات آدمية وجعلتهم جميعا مخلوقات من الدرجة الثانية. لم يكونوا فى انتظار أى مساعدة من أحد ولم 
ينصتوا إلى أى صوت غريبفهم لا يسمعون إلا صوت ثورتهم الخافت. 

كانوا كانما يتآمرون على أنفسهم رغم ان مشاوراتهم كانت تصطبغ بالحرص والألم. هكذا كانوا يتأهبون لتحقيق 
ثورتهم وهم مترددون» يحكون أجسادهم بحركات واسعة ويبصقون بهدىه. شارع فؤاد الأول؛ فى هذا الموقع, قد اهتزت 
سمعته فهذا الجمع لم يظهر بمظهر جميلء بل بالعكس, فهم يثيرون الأسى, أما الشارع فكأنه يريد أن يتخلص وبأى ثمن 
من كل هذه الحثالة, فكل ما فيه يشير إلى عصبيته: فالمركبات الكهربائية كانت تترنح بصوت عال؛ وفى الجانب الآخر من 
الشارع اندلعت فى المقهى مشاجرة صاخبة. 

أما الصبية من مدرسة الشحاذين فقد كانوا يضايقون المارة كما كانت الأتوبيسات تجرى مسرعة بحمولتها من 
المخلوقات والأحلام. وكانت هناك رغبة ملحة فى إيجاد راحة للذهن والبال. لذا كان لابد وان يموت هؤلاء الرجال, فالمدينة 
كلها تريد أن تتمتع بهدوئها المخجل. 

أما الكناسون, فلم يكونوا مدركين لفظاعة التأثير الذى يسببه وجودهم فى الشارع. إنهم أمروهم بكنسه وهى بالنسبة 
لهم خطر مبهم رغم أنهم خدامه المطيعون, لم يتصوروا كيف يكون الشارع بدونهم وتكسوه القاذورات ولم بدركوافضلهم 
عليه وإلى أى مدى كان مدينا لهم ينظامه وجماله. أما الليلة فقد كانوا مصرين على عمل أى شىء لكيلا يموتوا جوعاً. 

تجراوا لأول مرة فى تاريخ حياتهم؛ بل ظنوا أنه يمكنهم أن يتجراوا ويظهروا شكلا م: أشكال المطالبة. هكذا راودتهم 
هذه الفكرة المجنونة؛ التى قد تعد كفراًء أن يطالبوا بحقهم فى حياة افضل. فالةروش الثلاثة التى كانوا يتقاضونها يومياً 
لم تكن تكفى لمءيشتهم ولا حتى لموتهم. لذلك طالبوا بزيادة قدرها نصف قرش فى اليوم. كانوا يظنون أن ثلاثة قروش 
ونصف يومياً ستسمح لهم بحياة أنعم. كانت فكرتهم هذه هى مرادهم الاسمى وقد ظلوا فى انتظار تحقيق هذا البدف دين 
أمل كبير ولكن بنظرة كلها تصميم. لن ينهى حالة القلق هذه إلا وصول المفتش بدراجته وهو الذى اختارزه لنوصيل 
مطالبهم للمسئولين وهوالذى سيأتى الليلة بالرد. ولكنهم لم يثقوا فيه ثقة كبيرة لأنه يتمتم بمركز أكبر وينتدى إلى ملبئة 
أخرى؛ طبقة الطفاة بآرائهم الخاصة عن الإنسانية. لذلك قرروا فى حالة عدم نجاح مساعيهم أن يتركوا له لهم وكذلك 
أدوات الكنس وكل الشارع. 

فليكنسه وحده' هكذا صاح احدهم وهو ينتصب واقغاً. تتحدى ملابسه كل تواعد الجمال التى يعرنها سكان المدينة. 
فلم يجد هذا الكناس فى ثورته ضد هذه الحلل الخفيفة إلا أن يرتدى فوقها «ملاية» زوجته!! كان قد وفق توفيتاً كبيراً لدى 
زملائه الذين يعتبرونه قائدهم. الحق يقال فإن هذه العقلية الجديدة عند الكناسين كانت ترجع إلى ج.سارة هذا الرجل فقد 
كان يحب الأفعال ويحتقر السلطة ويؤمن بن من واجب الإنسان أن يأخذ حةه بنفسه؛ هذ! هو الدرس الذى تعلمه من فقره 


الدقع. كل جزء منه يطالب بحياة انضل وهو يحس إحساساً واضحأً بمصيره ومصب, زه لانه. كان هو انوحيد الذى يمكنه 


يفن 


الحركة بيسر بالرغم من وضعه الخانق" لقد وضع جميع هؤلاء الرجال الخائفين كل آمالهم فى هذا الرجل فهو يبدو وكأنه 
يمتلك القوة التى سوف تهزم جلاديهم. أخبرهم : 

- هاهو قد وصل 

ثم خلع ملاءته ووضعها حول وسطه مثل الحزام فقد كان يريد أن يتحرر من كل القيود فالمعركة قادمة. 

وصل المفتش على راس مجموعة الكناسين الأخرى. وقفوا جميعاً أمام محل الأحذية. أعطى الرجل ذو الملامة الأمر 
لزملائه بالوقوف لمقابلة المفتش الذى كان يمسك الدراجة بيد ويمسك بالأخرى عصا رفيعة ويدأ بإعطاء الأوامر. ولكنه أدرك 
بسرعة أنهم لن ينصاعوا له لانهم ينتظرون شيئأًآخر فتوقف للحظة حتى اقترب منه الرجل ذو الملامة وهى يبدى كبيرا 
ومنبسطا وكانه موج البحر الهائج فهو جاهز للمعركة. سال المفتش : 

- ماذا فعلت لنا؟ 

لم يجبه المفتش بل استند على دراجته وغاب فى صياغة خطابه الذى أراده قصيراً وقوياً. فهو لم ينس أنه يمثل 
السلطة وان قوة كبيرة لا مثيل لها تحميه من اى خطر. لذا صرخ فيهم قائلاً: 

اسمعوا جيدا. كرد على مطلبكم؛ طلبت منى الإدارة اولاً أن اخبركم انكم مجموعة من الشواذ وأن موقفكم هذا الذى 
يخالف الوفاء سيجلب لكم أقسى العقاب. فقد ارتضت الإداره منذ أقل من شهر أن تجيب حاجتكم للتأنق بأن تفلس 
وتمنحكم رداء جديدا. وها انتم الوم تتجاسرون وتطالبون بزيادة المرتب ذلك أكرر لكم. وهذا بالاصالة عن نفسى 
فقط انكم مجموعة من الشواذ. 

ما حدث بعد ذلك شىء فظيع. فقد رفع الرجل ذوالملاءه هذا اللفتش وقذف به ناحية فترينة محل الأحذية. وقف 
الكناسون متسمرين من الدهشة وأدوات الكنس فى أيديهم. قبل أن يفيقوا من المفاجأة ظهر فى الأفق الشاويش جحلش ثم 
جاء من كل حدب وصوب جنودآخرون وانفجرت المعركة حوالى ربع الساعة ارتعدت فيها المدينة من الغضب. ومما زاد 
الطين بلة أن هذا الوقت كان وقت خروج المسارح وتساط الناس ما السبب الذى أتى بهؤلاء الكناسين إلى هنا يمطالبهم 
القذرة, هؤلاء المارة الذين يتمتعون بالشبع وبالدفء داخل معاطفهم شعروا بالاشمئزاز أمام هذا المنظر وفقدوا تفاؤلهم 
لبضعة أيام, أرسلوا فى طلب عربة الإسعاف لا للجرحى ولكن لسيدة أغمى عليها لهول ما شعرت به من غضب أمام ثورة 
الكناسين. انتهى كل شىء لصالح الشاويش جحلش الذى أثبت وحشية زائدة فى هذا الموقف. 

أما الزقاق الاسود فقد كان هادئا يسود فيه البؤس بطريقة منظمة. فلم يكن بحاجة إلى أن يثور لأنه لم ير أى ترف 
حوله ولم يشعر سكانه بأى حقد أو غيره بل حاولوا قدر طاقتهم الإبقاء على فقرهم فى مستوى الفقر العام. ظهر السمكرى 
وكأنه يهتم بالشاويش وساله عن الأخبار فقص عليه جحلش قصة الأمس وكيف أنه وحده قد قضى على عدد كبير من 


ارفنا 


الكناسين. ولكنه تمادى فى سرد القصة <تى أنها لم تعد مفهومة فهر لم يعد يعرف لماذا ضرب الكناسون المفتش ولا 
السبب الذى جعلهم: وهم الطيبون الهادئون. يفعلون ذلك. ساأله شقتور : 

- وما السبب الذى دعاهم لذلك؟ 

- لا يمكننى أن أجيب على سؤالك يا رجل. هذا سر. يحب أن تعود لأعمالك .. السلام عليكم. 

صاح شقتور: يا شاويش جحلشء أخبرنى بربك لماذا فعل الكناسون ذلك؟ 

- بشرفى يا رجلء لقد خرفت !ألم أقل لك أنك تخرف. ماذا يهمك من أمر هؤلاء الكناسين؟ 

ومضى الشاويش وعاد شقتور إلى افكاره وتأملاته. جاءت ثورة الكناسين هذه وزادت من حيرته يجب أن يبحث عن 
الصلة التى تريط بين هذين الحدثين المختلفين إذ أن السبب واحد فى مخيلته. جريمة سعدى وثورة الكناسين لهما أصل 
واحد ولا ريب. 

وما كان عليه أن يغلق الدكان» وقف شقتور وغير مكانه وسيقانه ترتعد. لم يكن متقدماً فى العمر ولكنه كان مقوس 
الظهر لا من عدد السنين ولكن من الإرهاق الذى تملك كيانه وكأنه مرض عضال لا علاج له يتطلب عناية خاصة. جمع 
شقتور بعض بقايا من الحديد الابيض وألقى بها فى ركن وشرع فى تنظيم المكان. لم يكن النقر يضايته فقد كان كبيراً 
واسعاً يمكن لشقتور أن يمشى فيه بكل حرية. كان مثل السجن الكبير يمكن أن يخترقه من جانب إلى آخر دون أن يلتمس 
إذن أى شخص وكان يؤرقه فقط أن هذا الفقر يمتلك الكثير, فهو بؤس غنى لا يقدر عليه. نظر شقتور إلى الطفل الذى 
ستئول إليه هذه الثروة, فوجده نائماً فوق حزمة البرسيم دون أن يدرك حجم وإمكانات هذه الثروة العائلية !! أيقظ الرجل 
ابنه وقد ظهر لحمه الفتى الذى يهاجمه البرد إذ كان الرداء قد انحسر عن جسده : 

- هلم يا صغيرى, قم, نحن عائدون إلى الدار. 

نظر الطفل إلى الدكان الضيق وبحث عن حلمه ولكنه لم يجد إلا وحدة مظلمة تهاجم قلبه الصغير. فقال: 

- يا أبى, سآخذ البرسيم. 

وخرجا الى الزقاق. مشى الرجل فى المقدمة وهو يفكر فى أمور أكبر من طاقته. أما الطفل فتبع والده كالنائم وحزمة 
البرسيم تحت إبطه. 

لم يكن يضىء الزقاق إلا بضعة من النجوم وكانت السماء قريبة ترمى ثقلها على أسطح الأكواخ التى تقوم وسط هذه 
._الارض الطينية. انتهت الحارة فى ساحة خالية فيها خيام مدرب القرود والساحر. دخل شقتور وولده حارة أخرى تنزل 
بانحدار متهجة صوب قهوة «صاروخ». 


لفن 


وقف الرجل ونظر إلى داخل القهوة حيث وجد لدهشته «هاروسى» الذى كان يظنه فى السجن جالساً وسط مجموعة 
من شخصيات الحى. أما ص احب المطعم فقد كان يدخن الجوزة وكأنه يرأس هذا الحفل الحزين» والجميع من حوله فى 
حالة من التركيز والله وحده يعرف فيما يفكرون. 

اطلق إذأ البونيس سراح هاروسى ! لابد وأنهم تاكدوا أن سعدى لم يعط السم لزوجته لكى يدخل الجنة كما المح له 
صاحب المطعم. يجب ان يكون هناك سبب آخر وأعمق لجريمة الحلاق .. ومن الجائز أن يكون سبباً بسيطاً ولكنه لبساطته 


غير معروف ويريد شقتور أن يعرفه بأى ثمنء فكيانه كله يحترق شوقاً لمعرفته حتى أنه يعلم أنه سيشعر بالراحة بعدها. 
فكل سنوات الفقر كانت تشتاق لهذا. نادى شقتور على صاحب المطعم الذى خرج من القهوة وكأنه يظن أنه الجن نفسه. 
سأله شقتور: 

هل أنت مشخول الآن؟ 

- نعم لماذا؟ 


تعال نمش معا. أريد ان أتكلم معك. 

- ارجى الا تطلب منى أيه نصائح فلم أعد استطيع الكلام. لقد قطعوا لسانى. 

من الذى قطع لسانك؟ 

لا يمكننى الإجابه على سؤالك. ألم ترنى جالساً مع هؤلاء الرجال. لم نعد نتكلم؛ وسوف نتعلم كيف نعيش بعد الآن 
بدون كلام. ادرك شقتور أن صاحب المطعم لم يعد يرغب فى أن يتّهم بأى تهمة وأنه لن يقول شيئا طالما لا يشعر 
بالأمان فاخذ الرجل من ذراعه وتوجها سوياً ناحية الأرض الفضاء. 

تبعهم الطفل بهدوء. كان يمشى مهموماً تعيساً متابطاً حزمة البرسيم وهومؤمنء فى كل خطوة يخطوهاء بأنه سيقابل 
خروف الأحلام. ولكنها كانت كلاباً ضالة فهم يكثرون فى هذا المكان الزاخر بالقمامة والقاذورات. وكان مدرب القرود قد 
روض البعض منها وخلق منها نجوماً مشهورة. لم يكن الليل وحده هو الذى يملا المكان ظلمة, أجل إنه الليل ولكن هناك 
كذلك ما هو أسود من الليل؛ هى الروح اليائسة للناس توقف شقتور ومعه صاحب المطعم عندما أحسًا أن السماء الحرة 
فوق رأسيهما وأن المكان متسع حولهما. كان الساحرهناك واقفاً فوق سطح عشته يجرى بعضا من سحره العجيب وكان 
الهواء يصفر وكأنه يريد أن يطرد كل هذا البؤس برائحته الكريهة بعد أن زرع هنا منذ قديم الزمان. كانت الرائحة مزيجا 
من رائحة فضلات الإنسان ورائحة حيوانات ميتة؛ رائحة قوية وغامرة أقوى من الهواء ومن السنين. 


- آلن تخبرنى بسبب هذه الجولة؟ ماذا تريد؟ 


- أردت أن أسالك لماذا قدم سعدى السم لزوجته؟ 


يفنا 


لا دخل لى بهذا. لماذا تسالنى أنا؟ أتظن أننى أبوه وأمه؟ يكفينى ما جرى لى من مصائب. دعونى لحالى. 

سكت هاروسى ونظر إلى الأمام. رأى الطين والعشش وكذلك هذه التعاسة الصاعدة من جوف الأرض كما رأى 
السماءالتى تمتص كل شىء وقال بصوت خفيض وكأنه ليس صوته: 

- حقاً! لماذا قدم لها السم؟ لماذا؟ 

- أترى. أنت ايضا تتساءل بخشية. اتعرف يا هاروسى أن الكناسين قد ثاروا وضربوا المفتش؟ 

متى حدث ذلك؟ 

- مساء أمس. الشاويش جحلش هوالذى اخبرنى بذلك. 

- ألم يقل لك السبب؟ 

- لا بل قال إن هذا يعد سراً وأننى يجب أن أهتم بشئونى. وقد تركته يتكلم لأنه فظ غليظ القلب ويمكنه أن يؤذينى. 
ولكن كل هذا فى غاية الغموض وأنا أريدان اعرف. 

- ماذا تريد أن تعرف؟ 

الصلة بين جريمة سعدى وثورة الكناسين. 

- أتظن أن هناك علاقة ما بين هذين الحدثين؟ 

علاقة, لا أظن. ولكنها إرادة واحدة؛ إرادة بسيطة أحسها حولى فى كل مكان ولكنى لا استطيع ان أتبينها يجب ان 
نتحد لنصل إلى معرفتها؛ نحن وزوجاتنا واولادنا. سوف تدخل فى قلوينا وستكون قوية بداخلنا وستكبر بداخلنا. عندئذ 
لن تستطيع قلوبنا تحملهاء سوف نقوم بأفعال قد تكون مجنونة اليوم ولكنها ستكون عادلة. 

- هل أنت واثق من ذلك؟ 

- لماذا تسالنى إذا كنت واثقا؟ اترى الطفل هناك؟ اترى حزمة البرسيم؟ إنه كان يريد شراء خروف العيد واخبرته أننا 
فقراء فبكى وفكرت أنا : هأنا قد وصلت إلى منتهى البؤس. ثم راودتنى ذكرى جريمة سعدى هذه التى عذبتنى وتعلقت 
بجسدى. ثم جاء الشاويش جحلش وأخبرنى بقصة الكناسين التى لم استوعبها فى بادئ الأمر ثم حاولت أن أفهم. من 
قاع هذا البؤس؛ احسست أن هذه الأفعال وشجاعة هؤلاء الرجال قد رفعتنى إلى أعلى ومنحتنى القوة وحب الحياة. لا 
أعرف كيف أشرح لك ذلك. إننى عجوز ولكن كل هذا لم يولد عندى إلا الليلة.. 

- يا شقتور يا أخى! إننى خارج اليوم من السجن وينتابنى الإرهاق حقاً لم أعد أفهم شيئاً ولكنى سأقول لك ما عندى. 
منذ لحظة أشرت إلى بالنظر إلى هذا الطفل وحزمة البرسيم لكى تجذبنى ناحية قلبك المريض. بدورك ؛ انظر إلى مدرب 


هذا 


القرود هناك. آرآيته؟ أنه ليس ابنىء إنه ابن ساقطة ولكن, كلما رأيته. يثير فى نفسى نفس الفكرة : لماذا لا يوجد مدرب 
للرجال؟ يمكننا فى هذه الحالة أن نعرف ما يمكن أن يفعله الرجال. 


- أعلم مأ يمكنهم أن يفعلوه. 
- أخبرنى بالله عليك. 


- أعرف ذلك منذ الليلة فقط. 
1 


هات ما عندك. 
يستطيع الرجال ان يقدموا السم لزوجاتهم ياهاروسى كما يستطيعون أن يثوروا وأن يضريوا المفتش. 
- هذا لا معنى له. 


- بل له كل المعنى. إننى أرى الأمور واضحة الآن؛ واضحة لدرجة تثير خوفى حزمة البرسيم هذه هى السبب . لقد 
كنت نائماً وسط هذا الفقرء منقبضاً لا أفكر فى طرده فإننى لم اكن اشعر بالحياة إلا فى وجوده . ثم ها هى الطفل يأتى 
إلىّ بحزمة البرسيم فيصبح الفقر فوق كل احتمالى. لذلك تألمت وكأنهم قد فتحوا عينى حتى أرى ما يحيط بى. حزمة 
البرسيم هذه اعطتنى معنى جديداً للحياة. 

- آية حياة؟ 

- لا يمكننى أن أجيبكء فهناك فى الجى اشياء ستحدث لتبين لنا أن دمنا هذا ليس دمأ باردأ. مازال فينا الكثير من 
الحرارة ومن الحياة. حرارة تفعل المعجزات. 

- هل نويت أن تصبح ساحراً؟ 

- لاء لست أنا ولكن انظر إلى هذا الطفل وهى يبكى. لا شك أنه يشعر بالبرد فهى عار تحت هذا الرداء كما انه لم ياكل 
منذ الصباح . ولكنه هى الذى سياتى بالمعجزات.هو ساحر المستقبل. كنت أتساءل منذ لحظة وأنا يانس فى دكانى؛ من 
سينقذ الطفل؟ سينقذ الطفل نفسه. لن يتقبل هذا الميراث الثقيل الذنى سوف يئول إليه من الفقر. ستكون له ذراعان قويان 
يدافع بهما عن نفسه هذا هى مانستشفه من الجو حولنا أتسمعه ياهاروسى؟ 


زحف الصمت بعيدأحتى الحوارى المليئة بالطين وتوقف صوت الهواء وأصبح فقر الدنيا وكانه فى آخر عهده. 


إيمان عبد الخالق بدرى 


أندريه شديد 


كتبت الأديبة والشاعرة الفرنسية المصرية المولد هذه 
العبارة فى أحد أعمالها حيث أكدت «رواياتى ‏ تدور 
أغلبها فى مصر حيث تظل الوجوه والمناظر مقرية إلى 
قلبى». وقد ولدت أندريه شديد فى مصر عام 1414 فى 
مدينة القاهرة حيث التحقت بمدارسها الفرنسية؛ ويعد 
فتره قضتها فى لبنان عادت إلى مصر واكملت دراستها 
فى الجامعة الأمريكية حيث حصلت على شهادة 
الليسانس فى الأدب الإنجليزى عام .١5141‏ 

وفى عام 1947 تزوجت الأديبة الناشئة من «لوى 
شديد» وسافرت معه إلى باريس كى يستكمل دراسته 
فى معهد باستير وأقامت الأسرة هناك بعد ذلك. وقد 
أشارت فى كثير من أحاديثها إلى أن مدينة القاهرة ظلت 
عزيزه عليها فقد ولدت بها وقضت بجوار نيلها أاسعد 
أيام طفولتها وصباها. وبالرغم من غيابها الطويل عن 
مصر فقد ظلت رواياتها تفوح منها رائحة أرضها 
اللمزوجة بعطر نيلها الخصيب مما كان له اكبر الأثر فى 
نجاحها وحصولها على الكثير من الجوائز العالمية وكذلك 
على الدكتوراه الفخرية التى منحتها لها الجامعة 
الأمريكية بالقاهرة عام .١424‏ 

وقد ظلت الكتابة بالنسبة لاندريه شديد هى الوسيلة 
الوحيدة للتعبير عما يجول فى خاطرها. لذلك كتبت 
العديد من الاأعمال سواء اكانت دواوين من الشعر أو 
روايات أى مسرحيات أى قتصصاً قصيرة. وهى تعتبر 
نفسها وريثة للمصريين الأوائل فى تقديسهم للكلمة حتى 
أنها قالت بلسان نفرتيتى» إحدى شخصيات رواياتها : 
إن الكلمة (وعلى الأخص الاسم) التى ينطقها الناس 
تشكل فى القلب أعظم ذكرى وأبقى من أى هرم يشيد. 
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هنا 


أندريه 


شديد 
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وقد استطاعت أندريه شديد أن تجسد الريف 
المصرى فى أعمالها رغم أنها لم تعش فيه إلا فترات 
قصيرة: ولكن هذه الفترات كانت كافية لكى تملا 
وجدانها بالمشاعر والأحاسيس الصادقة تجاه الظروف 
التى يعيش فيها الفلاحون المصريون. 

وقد صورت الإنسان عامة وهو يصارع مصيره 
القاسى. ولكن بالرغم من ذلك يبرز دائماً فى كتابات 
اندريه شديد الأمل والإيمان بالقيم الإنسانية المضيئة. 
ففى روايتها ع”اناء<1 50:31:21 ع1 «السبات العميق» 
الصادرة فى ١157‏ استطاعت أندريه شديد أن تعبر 
عن صوت المرأة الشرقية المغلوية على امرهاء صوت 
الحرية الكامن فى صدرها. فنحن نرى هنا المرأة المصرية 
المحاصرة بجدار اجتماعى يكبح جماح حريتها ويلجم 
شخصيتها ويبسط سطوته حتى على ذاتيتها وكيانها, 
ومع ذلك فإن «سامية» بطلة هذه القصة, تصور 
الحساسية المفرطة والخيال الواسع وكذلك حب الناس 
والطبيعة وقد تغلبت على قيودها وتصدت لها بالخيال 
والأحلام حتى تنتهى القصه بحقيقة مؤسفة وعنيفة وهفى 
قتل «سامية» لزوجها «بطرسء الذى حرمها من انحب 
ومن كل تقدير لذاتهاء وقد استطاعت الاديبة أن تبرز قوة 
المراة الشرقية وعنادها وشجاعتها فى كل المنا سبات 
فروايتها الللاحقةتنه1 #اء511 عمآ «اليوم السادس» 
التى صدرت عام 140 (والتى حولت فيما بعد إلى فيلم 
سينمائى ليوسف شاهين). صورت كيف قدر لهذه 
السيدة المسنه «صديقة» بللة القصة. أن تثور على تقاليد 
بيئتها وتهب لنجدة حفيدها الذى ظهرت عليه بوادر 
الكوليرا. والمثير حقا أن هذه السيدة التى لا تملك سوى 
فطرتها وتعلقها بحفيدها قد نجحت فى تهريب حفيدها 


من أعين رجال الصحة وتسللت به فى الفجر إلى شاطئ 
البحر. وقد كتبت أندريه سديد فى سياق الرواية وهى 
تصف المرأة المصرية المتمثلة فى هذه الجدة الحنون : 
«فى هذا البلد يستيقظ العناد عند المرأة مع الكبر». 

ونحن نجد هذا الإصرار وهذه العزيمة القوية 
واضحين أيضاً عند أبطال قصص أندريه شديد 
الأخرى امشثال أتنازيا 4]5302513 فى «دروب الرمال» 
عاطة5 عل 5عطاءتة8! وعمآ وكذلك شخصية لانا فى رواية 
7171 عمآ. فكل من هاتين السيدتين تحاول أن 
تبحث عن زوجها كما فعلت إيزيس فى بحثها عن 
أوزيريس فى الاسطورة المصرية القديمة والمعروفة. 

ففى «دروب الرمال». التى تدور احدائها فى القرن 
الأول الميلادى تحكى لنا أندريه شسديد قصة ثلاث 
مصريات من مختلف الأعمار والبيئات وقد تركن مدينة 
الإسكندرية متجهات ناحية الصحراء؛ رمزالطهارة 
والصفاء. وذلك للحصول على الخلاص. كل منهن لها 
هدفها. 

ويصف لنا العجوز «تاييس» مغامراتهن كما يصف 
لنا أحاسيسهن الصادقة الفانية الحسناء «ماريا» قد 
تركت الإسكندرية لان روحاً مقدسة تناديها وسط حياة 
اللهى والدنس التى كانت تعيشهاء ونحن نرى دائما 
الصراع الذى يسود فى داخلها بين ماضيها متمثلاً في 
الحياة الرغدة وما هى عليه فى قلب الصحراء. 

أما «اتنازياء فقد كانت زوجة وأما سعيدة تعيش 
حياة هادئة مثل نساء طبقتها إلى أن جاء ذلك اليوم 
اللعين الذى قبض فيه على ابنها الأكبر حين اكتشفرا أنه 
اعتنق المسيحية. عذبوه بقسوة وحشية وثار أخوه ثورة 


ليل 


عارمة وهب للانتقام . ثم مرض الاب «أندروس» الذى 
يتجه ناحية الصحراء أى المنفذ الوحيد حيث تسود 
الحرية ويسود العدل وتهرب زوجته بحثأ عنه وتدرك 
المدينة بكل ما فيها وتنشد النقاء والصفاء فى هذه 
الصحراء الشاسعة. 


أما «سيرء الفلاحة الصغيرة التى لم تعرف الحب 
والأمان وسط الناس؛ فكان خلاصها فى الدير حيث 
بحثت عن الله وعن الحنان ولكنها فقدت أملها الوحيد 
الذى تمثل لها بصورة هذا الراهب الحنون الذى وهبت له 
صرتها ورفضت الكلام بعد ذلك وظلت صامتة إلى الأبد. 

ونحن نجد أن موضوع الطفولة البريئة يسود كتابات 
أندريه شديد. ففى 065أ12 53205 60أ1/13 بلا 
جذور» التى صدرت عام 1485 نرى الطفلة البريئة التى 
تقتل بلا أى سبب وسط الحروب الضارية. 

وقد سردت لنا أندريه شديد القصة بواقعية شديدة 
تتخللها مع ذلك الشاعرية الفياضة التى تتسم بها 
كتاباتها . هذه السيدة اللبنانية المسنة غادرت بلادها 
وعاشت بعيداً ولكنها لم تنس أبدا أيامها السعيدة هناك 
وعند عودتها إلى لبنان تصطدم بالواقع المرير حين تقابل 
حفيدتها القادمة من بلاد المهجر. فهى تعتقد فى أول 
الأمر انها مع حفيدتها ستسترجع أيام الصبا والمرح 


ولكنها تجد أن بلادها قد سيطر عليها الموت والدسار. 


ويعد أن تموت حفيدتها إثر إصابتها فى هذه الحرب 
الذعبنة تقرر الجدة العودة مره أخرى إلى المكان الذى 
لقانت مقه. 


تتسم كتابات اندريه شديد بالكثير من الرموز, 
فنرى مثلاً اختيارها لأسماء أبطالها التى تبين شخصية 
كل منها. مثال ذلك «ام الخير» وحبها وحنانها تجاه 
البطلة سامية وكذلك «صديقه» المخلصة الصادقة فى 
:ب'مة «اليوم إل مادس» و «سيرء الصغيرة وكأنها تمثال 

ادمع حيث إنها صامتة لا تتكلم... كما انها تختار 
لسبارات والعناوين «الرمال»... «الخطوات».. إلخ فتكرار 
مد. الكلمات يذكرنا بالبحث غير المجدى لأن الخطوات لا 
تؤدى إلى شىء فى هذه الصحراء الجرداء ولكنها تصل 
بنا إلى النهاية الوحيدة أى الموت. 

لكل ذلك يمكننا ان نقول إن أندريه شسديد التى 
تعيش فى فرنسا منذ عام 1444 وحتى اليوم, ما زالت 
الأديبة المصرية التى تعلقت بأصولها وصورت بلادنا 
صورة صادقة وعبرت عن مشاكلها أجمل التعبير 
واتسمت كتاباتها بحبها الشديد والعميق للإنسانية 
بفضل لغتها الجميلة الدافئة وأحاسيسها الفياضة 
المخلصة. 


سائقة التاكسسى 


رلك ٠لا‏ توجد حقيقة حيث لا تكون مشاركة» 
7 مارتان بوبر 


ينتظر السائحون على الإفريز فى صفوف طويلة أمام الأبواب الزجاجية لفندق « جراند أوتيل ». 

تقف منيرة أمام أول الطابور فى سيارتها الأجرة ذات اللون الداكن والأبواب البيضاء ويصعد إلى التاكسى رجل 
تصاحبه امرأة. إن كانت منيرة لم تر ملامحها بدقة فهى تعلم أنها سوف تجد كل الوقت لذلك أثناء القيادة. 

إن منيرة تحب أن تخلق رياطاً يجمعها مع من تحملهم سيارتها وتحاول أن تخرج وجوههم من الغموض الذى يكتنفهم. 
وبهذه الطريقة تعيد إحياء هذه الوجوه وسط وجوه كثيرة تستعيدها فى ذاكرتها. 

ورغم سيل السيارات الأخرى التى تعترضها فلسوف تسمح لها سرعة سيارتها بأن تنظر إلى الراكبين وريما بالتحدث 
معهما. إن إن منيرة التى تعمل منذ أكثر من عشره أعوام كسائقة لسيارة أجره؛ تعرف بعض الجمل من لغات عدة, تكون 
ذخيره من الكلمات تقلّبها وتجمعها بنهم لتخلق منها لغة يفهمها الجميع. 

هذان الشخصان الجالسان على الأريكة الخلفية يشبهان عامه السياح. فهما يحملان أجهزة تصوير وكتابا للإرشاد 
السياحى وبعض الحقائب التى سوف يضعان فيها ما يشتريانه من السوق؛ وهماء مثل كل الأخرين» يعجبان لهذه المرأة 
التى تقود السيارة الأجرة, فهذة العاده غير منتشرة هنا مع أن عدد هؤلاء السانقات يزداد منذ فترة. 

بعد أن فقدت منيرة زوجها وهى فى سن الأربعين» ويالرغم من نقد وسخرية أقاربها وتحذيراتهم؛ استدانت بعض المال 
لكى تبدأ هذه المغامرة دون أى تخطيط. وقد دهشت عندما لاحظت بعد أن استقر رأيها على تنفيذ هذا المشروع أن الكثير 
من الناس قد وافقوها على ذلك حتى أن بعض السيدات قد تجرأن على إظهار تعاطفهن معها بدون أى موارية. 


إفرذا 


فيكفى أن يهز الإنسان شجرة التقاليد والعادات حتى تقع الأغصان المشروخة وتتحول الفروع النحيلة إلى تراب 
ويظهر بسرعة غريبة نبت جديد يغطى بعد ذلك الجزوع المتهالكة. 

إن منيرة وهى تقود سيارتها تشعر بفرحة غامرة. فهى تتخلص من الماضى الراكد حينما تلمس أناملها عجلة القيادة. 
وقد جمعت بالفعل معلومات خاصة بالموتور حتى أنها تعرف اسم كل قطعة منه كما أنها تعرف الآن سر الأعطال فتفتح 
فلاتر الهواء وتعيد التيار المقطوع كما يمكنها أن تحل الفرامل, إنها مطلعة الآن على أسرار العملية كلها . 

وتتلذذ منيرة بإثبات مهارتها فتجعل السيارة تحاذى الرصيف عندما ينعطف الطريق وتتسرب وسط زحام المرور 
وتدهش الركاب بسرعة ردود أفعالها وتجعلهم أحيانا يقفزون خوفاً فوق الأريكة الخلفية. كما تتلذذ منيرة وهى تحاور 
السيارات الأخرى وتنهر السائقين وكذلك عندما تتوقف على بعد سنتيمترات قليلة من الإصطدام بهم وهى تتباهى لأنها 
تجد دائماً لنفسها مكاناً بعد محاولات ذكية وسط العريات المزدحمة فى أماكن الإنتظار. 

وتعرف منيرة كل حوارى القاهرة وكل نسيجها.... فالقاهرة تشبه سفينة عملاقة حمولتها مكونه من تسعه ملايين من 
البشر بما فيهم منيرة. وهى مدينة تشكّل جسماً عملاقاً تتخلله الأوردة المزدحمة حيث تنساب منيرة بكل مهارة. 

وعندما تضيق هى بأفواج السائحين الذين يمشون بجانب الرصيف, فهى توجه الكلام لاصحاب الدكاكين الجانبية, 
فتحيى بائع الفول ثم قريبها المكوجى ثم صانع المفاتيح بشواريه الغليظة, ثم بائع الصحف الذى ينادى على الزيائن. 

وإذا مرت منيرة بنفس الأماكن فهى تنادى عساكر المرور كلا بإسمه وهم يردون أحيانا التحية أى ينهرونها حسب 
مزاجهم. فهناك فى ميدان الامة عدى المرأة الذى ينظر إليها بحنق وإحتقارء وهناك فى شارع التجارة الرجل الطيب 
البشوش الذى يوزع ابتساماته. وهناك فى مفترق شارع الحدائق المسطول الذى يهن رأسه ويرفع إصبعه الغليظ لينظم هذه 
القوافل التى لا تنتهى من السيارات, وهناك أيضا فى ميدان المحطة الرجل الشاذ الذى يوجه لها جملة قذرة وترد هى عليه 
بالاسلوب نفسه. 

فقد ورثت منيرة عن أمها رصيداً كبيراً من الشتائم اللذيذة كانت تحتفظ بها لمن يحيطون بهاوحدهم, وعندما كانت تبعد 
عنهم فقد كان لها صوت خافت وكانت تغطى جزءأ كبيراً من وجهها . 

كانت منيرة تعرج سواء ناحية النيل أو ناحية الصحراء أو فى إتجاه الاحياء الشعبية عندما تتكرر الطرق المعهودة 
وتصبح رتيبه ومملة وعندما تشعر بأن هناك علاقات ود وثقه تريط بينها وبين ركاب سيارتها. 

اليوم: هذا الراكب له وجه صارم وفم مطبق, تكاد نظرته تمحى وجود من حوله. ألقت عليه منيرة نظرة عبن المرّاة 
الخلفية ووجدته جالساً على حافة الأريكة بعيداً عن أى إحتكاك أو عن أى تلوث. 


إرنرنا 


إنه مثلها فى الحلقة الخامسة من العمر, له شعر قصير أبيض أما رقبته فهى تثير حركه ميكانيكية وهو يسجل بنظرة 
القاضى هذه المناظر التى تتدفق أمامه. 

أما المراة فتبدى اصغر سناً وهى متوسطة الجمال ولها نظرة بعيدة خائفة. عندما يستغرق زميلها فى قراءة المرشد أو 
فى دراسة اجهزته الفوتوغرافية, تنظر هى من النافذة وكأنها تحتضن الشارع ولكن سرعان ما يطلب منها أن تغلق النافذة 
ويشدها من مرفقها بعيداً إلى الداخل فى حماية هذا المكعب المتحرك, فتسكت هى صاغرة وينتاب وجهها بعض الإكتئاب 
ثم يتكلم الاثنان معا بصوت خافت وكاتهما يرفعان ستارأ يفصل بينهما وبين السائقة. 

تضيق منيرة من هذا وتفتح السطح المتحرك للسيارة فيظهر جزء كبير من السماء فوقهم. 

- «انظروا إلى مدينتى! انظروا إلى هذا العالم؛ إلى هذا البلد .... إنها سفينتى الكبيرة التى تهتز وتموج زاخرة بهؤلاء 
اللسافرين». 


تتمنى منيرة لو صرخت فيهم بهذا الكلام. ولكن من الذى سيسمعها! فالراكبان ملتصقان يحاولان الآن مقارنة ما مع 
كل منهما من صور سياحية. 

- ه هناك عنكبوت ضضخم ينسج خيوطه فوق مدينتى. بعض خيوطه تتدلى من المساكن وتتعلق بالفوانئيس وتخنق 
الشجيرات. إن خيوطه الباهتة تسقط من الاسطح إلى الارض. انظروا إلى مدينتى المرفّعة الزاخرة بالاصوات وبالذباب ! ». 

هؤلاء السائحين مغرمون فقط بالآلهة و بالفولكلور وبالتاريخ! كانت منيرة تتمنى أن تشير لهم بكل هذا. إنها لا تريد ان 
تبعدهم عن بلدها ولكنها تهدف إلى هن مشاعرهم فقط. 

- « إنى أكلمكم عن الحاضر. استمعوا إلى .. إن بيوتنا تقذف بأمعائها. واجهاتنا تتشقق وتقع والزمن يلتهم البيوت 
حجراً حجراً وتحت أقدامنا ينشق الاسفلت وتظهر منه فجوات تمر فيها المواسير المليئة بالصدا والقرح». 

هؤلاء الاجائب عندما يخرجون من فنادقهم التى تعزلهم عن الدنياء ما الذى يبحثون عنه وماذا يرون ؟ إن منيرة تسول 
لها نفسها أن توقف السيارة وأن تصاحبهم وسط الجموع الغفيرة مشيا على الأقدام: وتجرهم برفق من أكتافهم إلى 
داخل نسيج هذه المدينة المحبوية. 

- «ادخلوا فى مدينتى ! احتكّوا بالجموع. التحموا مع هذه الحشود التى تنتظر تحت الشمس المحرقة. اصبروا مع 
هؤلاء الصابرين ! تحركوا قبل موعدكم بساعات. غوصوا فى هذه الاتوبيسات المكتظة بالركاب. تسربوا إلى داخل هذه 
الشباك الأدمية, اهجموا برؤوسكم ويأجسادكم عبر النوافذ أى انسجوا بأجسادكم متجمعه سقوف العريات وجوانبها. 
اركبوا فى حر جهنم هذه أو اتركوا العربة التى ينفجر فيها الرادياتور من ضغط البخار». 
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تندفع الكلمات بقوة من فم منيرة, لعلها تخترق هذا السكون. ريما تدخل تحت جلد هذه الأجنبية ذات النظرة الحزينة. 


- «اخترقوا هذه الميادين المكتظة بالسيارات وبالعجلات ويالعريات التى تجرها الجياد ويعريات الكارى وتلك التى 
تجرها الحمير. ادخلوا فى هذا الزحام الذى تظهر فوقه الصوانى المليئة بالخبز وكأن هناك أذرعاً خفيه تحملها. اغرقوا 
وسط هذه الأعداد التى يخترقها حاملو اللافتات المربوطة على اجسامهم. تصببوا عرق وانحنوا مع من يحملون 
الأثقال...». 


ولكن منيرة ترى فى المراة الخلفية هذين الوجهين وكأنهما فقدا لحمهما وأصبحا مجرد ظلال. 


- « اندهشوا لهذا الزحام الذى لا يسود فيه هرج أو مرج ولهذا الكرم الذى يسبغه عليكم الناس هنا حينما يسمحون 
لكم بالمرور قبلهم. وبالرغم من كل بؤْسهم ومراراتهم؛ استمعوا إلى هذه الضحكة الكبيرة؛ ضحكتهم...». 
وتنطلق فجأة ضحكه منيرة فيدهش الراكبان ويرتبك الرجل ويسعل سعالاً خفيفاً. 


وبعد فترة تنحنى الراكبة وتضع يدها فوق المسند الأمامى وكأنها تنوى الكلام. 

ولكن يقف التاكسى فجأة وسط ضجيج من أبواق السيارات ويدخل غلام صغير حليق الراس ذراعه داخل العربة وهو 
يهن عقودا من الياسمين تحت أنف السائحين. وتقدم المرأة يديها ناحية الورد ويسال الرجل. 

٠ -‏ لأعنحم اامط مع تطمدمء » 

ثم يضع بعض القروش فى هذه اليد الممدودة بأطراف أصابعه وكأنه يأنف من مجرد لمسها. 


وتخبىء المراة فمها بلذه داخل هذه الورود ذات الرائحة الزكية أما الرجل فهو مازال يظهر استياه. تضع المرأة بسرعة 
العقود البيضاء حول رقبتها. 


- ه استمعالى ! سوف أكلمكما أنا عن الأحياء». 


ولكن. من هم الأحياء ؟ تبدو الراكبه فى المرآه الخلفية وكاتها مغلوية على أمرها . ما الذى يحيرها ؟ لماذا هذا الشعور 
بالوحدة الذى يعتمل بداخلها ؟ كيف لمنيرة أن تقول لها: 


- « إنى أشعر أننى قريبة منك, أيتها الاجنبية؛ كلمينى حتى أكلمك أنا ايضأء . 


كتل بشرية تزخر فى هذا الميدان الذى تخرج منه الاسواق. وتضع منيرة رجلها فوق الفرامل وتوقف السيارة ثم 
تستدير لتواجه هذا الثنائى الذى توصله دون اللجوء هذه المرة للمرأة الخلفية. 
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إيشارب بنفسجى يغطى شعرها ويحيط بوجهها الناعم الذى يمتلىء بالحياة. وتتقابل نظرتها للحظة بعينى هذه 
الأجنبية لكى تسبح فى حزنها الغامض. 

لقد أزف الوقت . فهذا هو الرجل قد غادر التاكسى . وتقطع منيرة قماش فستانها وهى تخلع بسرعة دبوسها بحجرة 
الأزرق وتشبكه فى فستان الشابة الصغيرة وتقول لها: 

- « لزع 1161706111061 » تذكرى مصر ! 

يلتفت الرجل بعيداً عن العدّاد ناحية زميلته التى تنحنى لتقبل السائقة من فرط تأثرها . 

ويسأل بغلظة: 

١ -‏ لتأعنامم 11039 7 معتطصمء » 

تصفق منيرة الباب الذى خرجت منه الراكبة وتدوس على البنزين وتمضى بعيداً. 


ويغوص التاكسى سريعاً وسط السيارات المتجهة من جديد ناحية الفنادق. 


مجموعة اندريه شديد القصصية: « الاجسام والزمان » التى نشرت بباريس 1418 دار النشر 118:3:33205 ( الطبعة الأولى بتاريخ 1958 ). 


لهرنا 


واصف بطرس غالى 


يعرف واصف بطرس غالى فى الأوساط المصرية 
باعتباره مناضلا ثورياء وكذلك باعتباره زميل سعد 
زغلول وصديقه. وعضو الوفد المصرى ووزير الخارجية 
لمدة طويلة؛ بعد أن ظل والده بطرس غالى وزيرًا للمالية 
ثم وزيرًا للخارجية ثم رئيسًا للوزراء حتى .19٠١‏ وقد 
ورث واصف بطرس غالى عن والده تعلقه بالشقافة 
الغربية ودبلوماسيته الرفيعة وحبه للوطن. 

ولد واصف غالى فى القاهرة سنة 1178 وسط عائلة 
قبطية صعيدية من بنى سويف وتعلم فى المدارس 
الفرنسية, ثم التحق بكلية الحقوق بجامعة باريس بعد 
ذلك. وقد اختير لتدريس الثقافة والأدب العربيين لطلاب 
الدراسات العليا بمعهد الدراسات الاجتماعية بباريس 
حيث قدم لهم نبذة عن الشعر العربى وعن التقاليد 
العربية. وقد ظهرت له هناك أعمال ثلاثة باللغة الفرنسية 
نالت إعجاب القراء فى ذلك الحين أولها : 0ألةز مآ 
عطهية عزوعمم 3[ ناد دود ناه 5تناء1؟ 5عل أى «حديقة 
الأزهار أو دراسات عن الشعر العربى» سنة 1517. ثم 
كتابه الثانى 5عل عناودععلة6© ممناألهها هآ 
4365 أى «تقاليد الفروسية عند العرب» 1515؛ ثم 
مجموعته القصصية التى أطلق عليها عنوان :5مآ 
وعء!!أمتدمء 5علتعم أى ١‏ اللآلئ» المنشورةء 1519؛: وهى 
مجموعة مكونة من قصص قصيرة وأساطير مستوحاة 
من التراث العربى. 

وإذا كان شكل الديالوج أو المخاطبة هى الاسلوب 
الأمثل الذى يفضله الاديب الفرنسى «ديدرو» فى كل 
أعماله فى القرن الثامن عشرء فإن شكل القصة, سواء 


يننا 


أكانت قصيرة أو طويله, هو الاسلوب الأمثل الذى اختاره 
واصف غالى فى كل كتاباته حتى مقالاته السياسية 
التى نشرها فى الصحف أو حتى فى خطاباته 
الشخصية. ونحن نستشف فى أعماله ومن كل ما كتب 
أنه قارئ متفان متاثر بالتراث الشرقى ويالتراث الغربى 
على حد سواء. وإذا كان واصف غالى المصرى يتكلم 
ويحاور ويناقش باللغة العربية وريما باللغة الفرنسية فى 


المحافل الدولية وفى محاضراته بباريس, إلا أنه يكتب " 


أعماله كلها باللغة الفرنسية التى يجيدها كابنائها 
بشهادة النقاد الفرنسيين أنفسهم. ولواصف بطرس 
غالى وجهان مختلفان» فهو سياسى محنك من ناحية 
وأديب يشار إليه بالبنان من ناحية اخرى, ولم يسمح 
واصف غالى لاى منهما أن يجور على الآخر. 
فالسياسة والوطن هما شاغله الشاغل ولكن الادب 
متاصل فى كيانه ايضا. هكذا تفوح رائحة الادب فى 
مقالاته السياسية, وتصطبغ أعماله الآدبية بأهداف 
اجتماعية ومذهبية تؤكد انتماءه الفكرى. 

إن فكر واصف بطرس غالى وأعماله تعد جسرا 
وهمزة وصل بين مصر والغرب فى أوائل هذا القرن. كما 
أن دوره فى تعزيز القومية المصرية قد جعل منه واحدًا 
من أهم السياسيين الذين قادوا البلاد إلى الحرية 
والاستقلال. وقد تشرب واصف غالى الحضارتين 
العربية والفرنسية مما سمح له بان يعد ضمن الأدباء 
الذين يستخدمون الفرنسية وان يوصل للغرب. وعلى 
الأاخص للفرنسيين, الثقافة العربية والادب العريى 


القديم. 


ونحن إذ نقدم هنا واصف غالى الأديب 
الفرانكوفونيء يجدر بنا أن نذكر أنه مارس الأدب فى 
فترة قصيرة من حياته, غير أن مقالاته السياسية وغيرها 
تدخل ايضا فى إطار الأدب الرفيع الذى اشتهر به في 
الأوساط الفرنسية والفرانكوفونية المصرية. 

بعد أن ألقى واصف بطرس غالى المحاضرات 
متنقلاً بين باريس والمدن الفرنسية الأخرى. جمعها كلها 
فى كتاب واحد بعنوان «دراسات عن الشعر العربى», 
قسم فيه الشعر العربى إلى ستة مواضيع اساسية: 
الحب, البطولة, المديح, الهجاء. الحكَمْ ٠‏ الوصف .. وقد 
قال النقاد عن هذا الكتتاب إنه يعطى للقارئ الغربى 
إحساساً بالربيع ويسمح له باكتشاف الحب والنقاء 
والاحلام والشفافية فى قلب الإنسان العربى بعد أن ظل 
طويلاً يؤمن بأن الشعر العريى ليس إلا شعرًا ماجئًا 
بعيدًا عن الحياء. وقد ذكّر واصف غالى بقصائده التى 
ترجمها إلى اللغة الفرنسية بقصائد شعراء النهضة 
ومذهبهم الذى أطلق عليه اسم «الأفلاطونية الجديدة». 

ومن ناحية أخرى ؛ اهتم واصف بطرس غالى 
بتأصيل التقاليد الخاصة بالفروسية فى الأراضى 
العربية وذلك لقرون قبل ظهورها فى الغرب, لذلك فإن 
واصف غالى يؤكد أن الفروسية العربية هى أصل 
الفروسية الغربية. 

يقسم واصف غالى كتابه إلى اريعة أجزاء : النيل 
واحترام الأجداد . احترام المرأة التعلق بالجياد 
وبالسلاح, وآخيرًا التمسك بالشرفء فالمرأة بعد ظهور 
الإسلام لها دور هام تمامًا مثل دور الرجل فى المجتمع 


سواء فى السلم أو فى الحربء وهى الملهمة الأولى 
للشعراء العرب. وإذا كان العرب قد تغيرت رؤيتهم للمراة 
بعد ذلك فواصف غالى يرجع ذلك للتاثيرات الأجنبية 
وعلى الأخص العثمانية. وقد حرص كذلك على إظهار 
تعلق العرب بالجياد التى يهتمون بإطلاق اجمل الأسماء 
عليها كاهتمامهم بتسمية أولادهم. وأهم الأجزاء الأربعة 
هو الجزء الرابع من كتاب واصف غالى حيث يتحدث 
عن تعلق العرب بالشرف ويشيد بالفضائل الأربعة 
للفارس الا وهى : الشجاعة والوفاء والكرم والدفاع عن 
الضعفاء وهى الفضائل التى ظهرت بعد ذلك عند 
الفرسان فى الغرب. 

هذا الكتاب الذى يتغنى فيه واصف غالى بالعرب 
القدماء يثير فى الوقت نفسه حماسة العرب فى وقته. 
ويحشهم على الصحوة وعلى تجديد عظمتهم وأمجادهم 
السابقة. 

أما «اللآلئ المنثورة» وهى الكتاب الأخير فى ثلاثية 
واصف غالى , فهو يبرز فن الكاتب القتصص, الذى 
تشبع بالروح المصرية: وكذلك بالقراءات الأجنبية. وهو 
مكون من بعض القصص القصيرة التى تعتمد على 
قصص الكتب السماوية وعلى الاخص القران الكريم», 
كما تعتمد على الحكايات والاساطير المصرية والقبطية, 
كما تعتمد كذلك على قراءات الأديب للاعمال الفرنسية 
المختلفة. وهنا يظهر بجلاء هذا التجانس الفكرى الذى 
يقوم على التراث الإسلامى والقبطى فى الوقت نفسه كما 
تبرز روح النكتة المصرية والسخرية اللاذعة التى نجدها 
إلى الآن عند كتابنا أمثال توفيق الحكيم؛ وعند رسامى 


الكاريكاتير فى الصدف المصرية. هذه القتصص تجسد 
اهمتمام واصف غالى الدائم بالإنسسان ويمصيره 
الغامض, كما تبرز دوره فى مراقبة أحداث المجتمع 
المصرى فى عهده وتحليلها. 

أما القتصص القصيرة التى نشرها واصف غالى 
فى الصحف وفى مناسبات سياسية أو غيرهاء فهى 
تؤكد تفاعله التام مع الواقع المصرى ومع الحكمة 
المتأصلة فى الشعب المصرى. هنا يحلل غالى فلسفة 
«المكتوب» بطريقة مختلفة عن تحليل الغربيين لهاء كما أنه 
يستخدم شكل القصة القصيرة لكى يصور المأساة التى 
بدأت تعم فى العالم, ألا وهى عدم القدرة على التفاهم 
حتى قطعت أسباب الاتصال بين الناسء؛ مما يشكل 
المأساة أو التراجيديا الجديدة بعد المنسى التى صورها 
الفلاسفة اليونانيون فى أعمالهم ومحارية الآلهة لأحلام 
الإنسان. كتب واصف غالى قصة قصيرة لا تتعدى 
نصف الصفحة فى غاية البلاغة والخفة فى أن واحد» 
أطلق عليها عنوان «توافق تام»» قدم فيها أفراد عائلة 
مصابة بالطرش حتى أنهم لا يفهم بعضهم بعضا بالمرة. 
كما كتب قصة «الحمار والجمال» يرد بها على سعد 
زغلول باسلوب تهكمى بليغ. 

هكذا كان الأديب الفرانكوفونى والسياسى المحنك 
واصف بطرس غالى الذى تبرز مصريته ومرويته حتى 
فى كتاباته باللغة الفرنسية؛ وهو خير من يمثل الكتّاب 
الفرانكوفون فى مصر. فعندما نقرأه باللغة الفرنسية 
فإننا نسمع صوت رجل ثابتة جذوره فى أرض الكنانة 
رغم أنه شرب الثقافة الغربية حتى الثمالة. 


اس سس سسا بت 


لكين 


دانيال لانسون 


2ه]. اعتسو[1 


5 عاما من الأدب النرانكونونى فى مصر (ماشة كاتب) 
قائمة ببليوغرانية تضم أسماءهم وأهم أعمالهم 


تضم هذه القائمة القصائد والروايات والمسرحيات التى نشرت لهؤلاء الكّثّاب سواء فى مصر أو فى باريس بغض 
النظر عن أعمالهم الفلسفية الآخرى. 

إذا كان ماريوس شميل !36721 .5 05ا:43/! قد كتب فى 5لالام22 (أى ورق البردى) فى ”15507 أن «المرء يكون 
مصريا سواء بالمولدء أو بالاصل أو بالإقامة أو بالعاطفة» ... فإن كلا من هؤلاء الادباء المائة ينتمى إلى هذا البلد انتما 
كليًا مهما كانت جنسيته ... فرناند لويريت عناء,مع1 2300ء1, موريك بران 8:15 710:1 أو فشتر -اءاء7 .3.1 
7... إلخ الذين قضوا عشرات السنين فى مصر بوصفهم معلمين وهم يتحدثون اللغة العربية بطلاقة. وقد هاجر الكثير 
من هؤلاء الكُتّاب فى اواخر الخمسينيات ولكنهم ظلوا متمسكين بروابطهم الروحية القوية مع مصر والمصريين. 

لم تزل علاقة الكُنّابِ بزملائهم الذين يكتبون باللغة العربية غير مطروقة وغير معروفة حتى الآن رغم أنها علاقة 
واضحة. ونحن نذكر هنا على سبيل المثال الشعراء احمد شوقى وحافظ إبراهيم وعباس محمود العقاد 
وعبدالقادر المازنى وخليل مطران... 

أما المراجع الخاصة بالادب انفرانكوفونى فى مصر فهى موجودة فى مكتبة كوليج دى لاسانت فامى (الجزويت) فى 
الفجالة . كذلك فى مكتبة الجامعة الأمريكية فى باب اللوق تحت عنوان «كتب نادرة». 

أما فى باريس فمكتبة سانت جنفييف 0606016976 - 521016 تحتفظ بمجموعة مهمة من الكتب والمجلات التى 
توجد بها أعمال هؤلاء الأدباء. 

وقد أعطتنا أعمال جان جاك لوتى اطادادآ 5©ناو120 - 13 فكرة دقيقة عن مؤلفات ثلاثة أجيال من هؤلاء المبدعين 
سواء في كتابه «مقدمة عن الادب المصرى المكتوب باللغة الفرنسية » الذى نشر فى دار ©1.'58601 بباريس أى فى «اللغة 
الفرنسية فى مصرء حيث يقدم بعض المختارات من هذا الادب. وقد نشر كتابه الثانى فى بيروت فى دار نعمان للنشر. 

ال بن ته 


1 


عام نرق دع عدمطام م20 عتسطه6)]! عل كمه ع02تنان-عامدء:أه50 
(15ناع3101 لمع ) 


+ 
09جهما اعتهوط عوط 


كمو نام تاطنام دعلهم عملم دعل عتطمدمومتاطزق8 
عع 


5آناءأناة 065 عزع120 


ماعن لممام]1 


,3ع 0ناأهلا سع 65اأتل6 عماقغطا عل دععغام اء كمددوم ,دعموغمم وع1 عمدامروعم عنطمدمومتاطن عمع0) 
كاتق6 5زم أعةم) مملء7611 عل دعم دناه دعل موأوساععه'1 لق ,ركوط قاع ععنةن) تلج أمعجرء اع تا ررعووع 
.(5كناعأناة قعممغم 5ع 1 عدم 

غتدلضة'! عصسحروم "قتاتسة'! ناه ,كناهزعة ع1 ناه ,عمتوكره'! ناه ,ععسودقتهم 12 عدم معتام روط" 
ذ ذلإهم عه عل أو 165ط0ء1255 5تناء01اة أمعء دعل متاعقطء ,( كيسترموط) 1952 نع [أعتمعطءد دتاضدلة3 
علضملا ,عناعرمعا لمفمعط ,عامصسعت عدم ,أكمتة .6اتلقدملئهم هد 22 عدن علاعني ,عتغمم دم 
أء قامقمع تعممء عتصحدم عام زعط'! متتصعدة دعتممءء6ل دعل 3556م أله أناو ععاطعنعء1 .1ل ناه ملظ 
5 ,عأمقناومك 5ع6ممة ذعل هذ 12 3 6عنصة أده ككتاعاناج وعه عل عرطدووك8 .ءعطورة'! أمعنةاتهم 
.عأمنزوط'! عع نتمؤمء1! 5)ره وغ عل 20185 35م أمع للرعقممء معام 

أذ أممسهامم اء 6رماوععما عتمعمة نوع كمه نادرفمقع دعمرعم دعل دعممطمططممة دعا ععننق معنا مآ 
بتستطوورط] يعدا ,اسقط لعصطة ععلة غزو6مم 15 ق ععتلتاعتائدم د كممممعط معلزية اوه 
أن اتلقطكل دده تمعدل/-اخ ععل2! أعلطةى ,لدووخ-اخ لمسطة13/1 

نال عناوغطاه ناطنظ ذة دعءاطتههمكتل غممد عام روط عممطممعمم؟ عسسطدة6 انا عل كمه د5ع12 
عانوع انهل]"1 عل عدوغطمناطز8 12 ذفنو أكمتة طهلتدهدط 3 علانسدط عتستدد 12[ عل عو18اه0 
علاغالاعمء -عامند5 عناوغطمناطتط 12 ,مقدط ةق .للنملاء طدظ ,"كاده8 عمهل") عمندعمعمم 


14١ 


-ضقعل ع0 نمة0هها 5ع[ .دعتالاء؟ عل اء وع125ز! عل عأالوعكمع أمقارممطط1 صن أمعممعلمع6 عتررعوومه. 
عل دعنهوءء06 كزما عل كمونادءتاطنام دعل عداء6مم ع106 عمه عزه هل غمعاأعصوعم تطاتدآ كعسوعدل 
كدمنائلة : مضموط - .عاصررجف1 تت عكنمعصه/ز «مادده يد 'ل ءعسقه 1168| ها تن رم1اءعال70م1) كتتاعلو6 

.1981 بمقصهدل! : طتسمريزء8 - .عزوه امطامظط .ءارو ين كنعوسه 1 ع1 اء 1974 ,عاومظ"! عل 


د 


الطتاعما'! عل عتعصسممصس] : عمنه0 عا - .عومسم" ة «منامنفط مه[ - .وععرهء6 ,1للذ 0811 * 
4 .1 ,علقاصع 06 عنعهامغطءية4ة ل دتمعممط! 

.1915 ,مهاعد : عتنة0) عنآ - .5ع لا ىك عنلعع 112 ./نه6 |1 070:14) ع[ - .كناكة11 ,50031210811 * 
أتاتاقم]'! عل عتتعصسوممم] : ععنةت) عن] - .ع116بماو هكد دعوم - .انمه ,أومقمنط) ألخة 1411041 * 
.19 ,بعاماصع06) عزوهامقطعمة ل متهعمدمرط 

كتقتلالسط© : ففوط - .قعطدنة ذعلمععع.] أء دعامه0) .كء6|/ام عجره دعاءءط 5م - . الإعة لقا ,اهلزن * 
.(1923 ,صماط وروعم) .1919 

عنلقاء0'0 ععو]قمط .ءامامادى »| هه عل مآ ع1 - .أزعطاى ,1051201711 اء أرعطام , 15م * 
.19 ,لإلالمآ]لممقصلة© : وموط - .ننوعط1811 

.19 ,دهناتلطنآ : كفو - .سهمده 4ناود|ه00 عانا'ل 1175عنما50 - .مقطع1 , لاك 11م * 
.920 ,وانف؟! .[ ممعم ترممم! : عرنة0) عا - .5ع« دعبواع01 - .لعصسقطهك8 ,انع ظطنا 0 * 
.1920 ,ستعووع1! .له : وتتوط - .أه«أاعاجم 701ل مآ - .بإأاعلظ ,1401111 110171812-2م/ا > 

.1920 ,فاأةتصصصة؟6 : عملممئع اه - .جعصمغه .علاولمم7 - .لمقدع ,18 ]"اعاطط ] * 

2 بتمتعمعععط .ل : كتكة2 - .قققمت10 .771لا (ه”1 ياك ©1035 ها - .مقطع1 , لاله خ] /0'11 * 

الكتاقصاا عل عتعسشجصس1 : عكله0 عنآ - ....! علاممتاعط ,أمااء نضا - .5عع1مء6 ,]لله ]لم0 * 
1 ,بعلمتسعم0 عنوواوعطعرة ل دتمعصمم1 

: كقوط - .(1914-1920) 5عصغوط عل لقتمعم اط 0'! 0117 - .كناتتدا! ,.آ50383111 * 
: بعلقده مدعنم[ ععزم)كنة؟0 عدونص6لدعة3 500166 

رع © عكنو1 : هنموط - مم80 .401 دععج1716 - الإلاءع ,803111 1ل1101181-7م ا * 
.15322 

* مضتوط - . ع44مال-ءاصروكآ -معجه”1 .عناماجمعمه مكدعرمط مآ - .تع 1وء6-نا16؟ ,آتتخ لم0‎ ٠ 
بطءما8 عللنسهه‎ 1 

1 .922 باأعكقة61 : كتكةط - .كلازءء5ع71ودك 1882765 كعمط - .لعتتتقطه31 , اخ121411][ * 

121598 .1 عق ص1 : عتنه0 عل - . !زلا به كععاظ - العسفطه1ة ,120101803010 * 
مشاه 08 عنهو0أم6طعدة ل ختنتاكمآ : عمند0 عن[ - .ناء0'071 5ءط0©1 - لفط بتذخطتخا] * 
.1223 

قدهنانلتآ : عهنه0 عل[ - .0651م ع0 ياءم اننا ,تلاماتته'0 اعم :100 - .هنا10 ,]فشتكا تالظم * 
.2 بعلقده 8126 عنوع ]1 علآء جنولظ 15 عل 

عقده1! دل عنامع2 15 عل كممقنمئ : عمنهه عن[  -‏ .«منعيط2'!1 - . اققطجمع ,للمفته50 * 
.1923 ,معنام ع1 


يذنا 


ااا ا ا سل ل سس سس 


4 بلعة8055 كصو اقل : قتبدط - .كعابه/ - طوءو10 ,15ل( 0مطمع * 

3 :1924 ,0505 : كفتةط - .0085065 .1611:0115 ك1 - . عوألى ,50010151 * 

6 : كلقة8 - . ( 002765) «منية تلاط نبده1 ع0 عوهلة :ب - .0عتسقطمك/ة , 910 مك1 * 
.1924 

.1924 ,ملعن كدمنائلئة : كتتوط - .«بامكممل8 - لعصطة ,218113 : وزموصدظ ,المع تلاز80 * 

- .عوقتاطتة8 مدعل ععوزمرط 1071| انك 61 7716معنا هآ عل مدروغم ج[ عنامي - .صدتاك ,"811 تجزم + 
.5 ,4550165 كتتاءاتك8 : وقتوط 

' .5 بقتقتصصسة0 : عتةههءعلمة - .10به1.07 - هود[ ,0013831 * 

بغ م3101 .0 عنطمدعمطانآ1-مم 1" : عتلسدكعلة - .قعص:همم . كممعدم) - .ع0 ,811131 + 
.6©05 

بأطع03-ءعصه1 عسمفائلة1 : مضوط - .كام دعل عفالهب ها كجهك نفد مم0 - عل16110 ,(الخع[ م * 
.15325 

.5 بع6طدمةء؟5 دل كصمقلل1 : عملمموعلق - .كعبرمم - .مقناظ ,811 ملجرم * 

: وقوط - أرعطصاط مدنا؟ل 5 اا اتتة الى .عانمكر( ع4 ع1 ع1 - .لعصطة ,2455131 * 
. 6 باتع 008 دععددوه11 دوع1 : وسلصدع 1م 

.1926 ,تلةاتةط .تمصا : عكتفت عا - .كعجهمم .ءاعالاعيه ععؤتععم ... - . لنامقع ,5118 مط * 
.6 بأعوقة01 : قتتوظ _ - .4715 65 ءم0ع1نمآ أ 5م7مالمر - .لعستقطمك , /ا[[ختن] + 
علاء كمقنت هآ عل كممتاتلظ : كتدط - . ... متك اعم مما - .نصصة :0 ,21050411111 + 
8 [1926] 

.27 بكناء انل ساءدوء81 ترعوطلخ : كتتوط - .منوميام21 - .دوع 1م 21112[,.6ى الم 2 * 
.859,192 لسصط : عتته ع[ - .كمجةز 65 ن نم - .لنامقع ,لمم + 

بأعطعتا! :غصصوط يعمنةة) عن[ - . عمط ابن سيد ككتمدمجم عومبرؤم - . هدع[ ,21053112111 * 
1928 

[9 1929] , "فلك تك هآ " عل كهمتائلئً : مضدط - . عنقم ملز - .مالا . 81017 1 »* 

.9 مع لاء همهت 13 عل قمه6ائ80 : كقتوط - .كننلبيه81 دعب«رهم - .خصصة 6109 ,8181:11 11050 + 
2ك : فتوظ - تجتكلة7] سوط ع0 عع]6ءط .(902-1925[) ومزوهه2 - .وستاومعة ,1[1010مل]5 * 
5 00 .29 ,عناوعوط عصدول 

بعلاء تدهن) 12 عل كهمةائل : كقوط - .كرع ةلمم دما كيرمد اأعادى - .5تمعمة1 ,21017111 + 
1929 

.9 ,تعلعن8آ : مقوط - .وعنامرعوظ'! بمماط4 :1111© - .كتمعوصهمظ .8011840 * 

.29 , كتلتهةها5 : عتنه) عر[ - . ءأطادومم مك1 - . أناممع ,المع + 

0 , «طعط00) .8 : عكنة0) عآ - . علاواقابه عتتيرى - . لنامفظ ,لدم + 

.1930 ,عوط 13001 05هاتل2 : عمنه© ع[ - . ..! عغ:43ة ' بلك - .أرعطم2 .111] زم + 

١7 . 5101011, 0.‏ كدمنائلتآ : عهنة0 عنآ - .عن" ها 4 عفمااه8 صآ - .عانسظ ,240551311 * 
6ن5 هآ : عتنه0 ع-[ - . ..ء وعد 11 ع842-لبه0 :85 - . لعصسطث 551121مع * 
.0 . عممعنامرع 12 

.1930 , علاء قوعة© هآ : كتيوط - .ك6كهطاره كن صر - .عرغورخ ,71لفن جع ١‏ + 


1 


.1930 ,1846 ع1 قصدةئق1 : عتتلسهكعلة - .5دعصعغ0ط2 . دعومالامده - .105 ,[2[ لجف * 
.925 باء55ه01 : تكو - .1زل! بك «عناءنه8 عر[ - .مقتلط ,11م حرم » 

.1928 بلكقسنتاله© : دضموط - .5014 برمء8 ع1 - .خعطلة ,10512017101 * 

.1928 بععصه عل وتعنطهةن) : كتيوط - .لمندءة07 مك كنجم:1©) د5ع18 - 120نهه10 ,801121 + 
.28 ,فلءنظ مدمةائلئ : مقدط - .ميف 20 - .لعصسطث ,21811 : كتموسدء ,8018118401 * 


ععصةء عل عتكثهوطنآ : كتتوط - .علملارء تعد كأكه1.'0 - .لإلاعا ,420111 1105181-721ن ا + 
,1929 

«ذى علمص167 عمانا ع1 عنهد 6اتل66) .1929 ,أعدقه0 : كلوط - .#بأعككير. - .موتك ,211 جرم * 
.(1947 ,وفوط ,نط" كناو زناه أء ععذآ1] عمهنانل ]1 101 

.29 بتععصتاة ,ماع1١‏ : أعتقطعيع1! : جتمدط - . .م60 عل وء00«1) كع1 - .سقنتاط ,811 ظلرام * 
.127122 عطتقطء5 هآ : عكنه0) عنآ - . ...ء مع 1أل عجغايل' 0ه :1 - .لعصطم 0 
1 

.1930 ,تداعائل1 عصصوط لتامهظا : ععتد معن[ - .عمط عمصمط ع4 عدو - .ع0 ,811134 * 
1930 كنات 12 عتغشتع 11 عمغعسط : كضموط - .5عام1عتانارء3 كادمادي!! - .لصمصسلط ,كتأاطمل + 
عمنقصء5 هآ : عتلهن ع[ - .25205 5عكم00© .اأمه رمم 061 - .عصموكلا اناف[ * 
.0 ,عصمع تام وع 18 

.0 معلعنط كدونان 1 : قوط - .اع نوبرع ك'! مامفلط4 :1611© - .كأمعوصدءظ ,للح عللحن80 * 
.0 ,51601011 . لا : عكنهه ع.آ - .عن ها عل ءمهاأه8 م] - .عانصسظ ,21055851 * 

.0 ,عمهنة© عنآ - .ء«اساط'4 عترغوط عرآ - .كلامآ ,لظام > 

: حقوط - .ء6جاكة ن كععابعاي3 عل اكتداد .كفكه«طانت دنجم( كعآ - .عصؤدية ,22048111 * 
.0 ,بعلاء تدعت ها عل ممقتلئ1 

50016 علء عنمكم : كمدط - .ع07167'! ع4 أعمصفاءة - .(لإحصطهة-ع11159ة10) سوطعد , لالخ 1010 * 
0 ,هه نانل 12ل 

سعتطة© 5ع كممتائتة1 : وفوط - مجلم ممم كابعك #امررو لآ - .عصصةء1 ,208601115م * 
5 ,ووعةطنآ 

عتتتاء نام ع1 عستفصء5 هآ : عكلة0) عرآ - .1ع« ينه دءالقاء 1 01/610 - .تتوعل ١1050118111,‏ * 
.1931 

عصتصمةء5 هآ : عمنه0) عن[ - .ععيعل:1 ها عل كا«مكسم|) ك5مآ - .وعع1مع6 ,5104 لقعم * 
.م 40 - .1931 . عمدعاموع2 

+1 - .كع :1« دعل أ© 67150115[ كع ع مار عا - .]1010لا . /01ا8 1 * 

عمنقصص5 ه[ : ععنهه ع[ - .. كاادعلسمكء كءتساظ - .عصصمكلا ,21طنآتزمف[ * 
,عصمع نامرع 

1 ,عسمعنام يع ]1 عستمصء5 هآ : ععنهه عآ - . كعياوانه,2 - .عمدو الآ ,ج81 ناطق[ * 

, عناءاتلظ عسوا عمفوبظ : فوط - . ! 05ج216ه”7 ء/ - . لممصلظ ,كظطمر + 

1 1 بطأنام مف و ا : تنه عنآ - .كءنى ج810 165 - .اأرعطلة. , 00552121 * 

,عصسعنام زع 1 عستفدسءه م1 : عكنه0 عد[ - . ...ء«معات للك أنامط لام 11 - .أزعطلة ,2455131 * 
.1932 

مطاعدوع1! .ذ : كتهو - .1/6و 716011 0000 مآ - .ععلة ,500101551 * 
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.1932 كناعاتلظ عللفتعن© مآ : مضوط - .ممصم و مضولة - .ععلة ,1ع 500 * 
01 عتعستاجهط[ : عكقفا) عن[ - .تتقصنم؟ .عن بمبمعله عدسجبه6 مآ - .ل علنسظ , 1131311 طن * 
١ 0000‏ بستاعطلم 

عسمعتام 180 عستقمه5 هآ : عتنه) ع[ - .وعناعامز17 ع0 عجرروجبدم) هنآ - .ع1056 , لالاشعرطه + 
0 1932 

,عهمعتام زوع عستفصة5 هآ : ععنهن ع1 - .5مك ءمكنل دعمبزانةز - . دماكدك .111 للملالم 7 * 
-عطعمظ " : 1[ ) .1932 . تععستالة. لا : وفدط - . «نبوءام'ل عل - . ختصعقط ,11101115 * 
500 / (" أصعم0 
عتاعسشامصآ : عكنةن) ع[ - عناءامع.] لصممع عل ععدؤقيط .دماعم و« - .كتعطمع« ,8110341 * 
,نلاماعسمآ 

32 ., .8 : عكنه0 عط - . كع ماك اه 5ئه16ك3) - . كنائتة[8 ,:آ8181 501 »> 

.1932 عسصعتاموع2 عمتقصعد هم[ : عكنه© ع[ - . «مسملة - .لممسلظ ,دطأظخل * 

تغط 12 ذه عللتعامه8 دآ عل سمتتلظ : كتموط - .كعء0اممنا ع7 دع - .عصغسدة ,2411لا + 
.1232 

0 عل «لط) .1933 .رعو ستالخ. لا : ومضدط - .(]) ع6زمجمع3 - .عمغهسم .71خم 8 * 
: : .(ءكتقعصمر:! عناوصم] عل عامترع كل دمن حتتظ دعل 
,عمصعنام نوع ث1 : عكلة0) عنآ - .17116417 .711 (أسحتبوامك ينه ءااء8 مآ - .لهلده ,80111831 نا + 
.1933 
.1933 .001168 : مضوط - .عابنما! 76نج6[©) مآ - .عهموء1 .تتتلع ف هم *. 

.3 اتناءائلئ]1 ءاأعناوكة1 : كقبوط - .كتمم مم انك عدار ,1/11 ع1 - .مقتلع ,1ج لحم + 

عممعتام يوط عصنتفصة5 هآ : ععنه عن[ - .تمعز كمسر “رمح - . صوماءل8 ,اناطع ماد + 
.1933 

.115 > كتداها! 116 «تتاممآ[ : عكنة© علآ - .لأماظر ءازملة م6« - .0هنام1 .12147121 نتآعظم * 
100 

.933 .تناه ]عكنةت© كدسمتائلس1 : عهنة© عنآ - .ا«بمنعدة لغلا - . سوع2 .11آ115خ21050 * 

.33 ,(ععمهدكتممعظ. عروط) علأعسوفدط : كذتةط - ماءا 2 ع0 عام 1 عا - .صهناكآ ,8121 تجزم * 
,5عاكاتإهدد8 5م1 : كلقن عن[ - .عقدنه! نة ععدرؤمط - .مانا , لالاظ1 * 

كناء انل 18 ممنتاومعة عاعطء788 : عتالسوععلة - .عددمءضاط عل اء5606 - .5عع0601 ,لتفطه0 * 
.1934 

.194 بقتقصها18 اععكهك/! : حضموط - .1515 'ك 0]1< ءا كلادى - .هه أكتتدلظ ,81281105 * 

.1934 ,تناءتستتصصطا عتممقدع0 : عكنه0 عنآ - .11 أ عنابرى - .5عع0602 ,لل[ظا لامر * 

,5030 عتاعمسفامسط : عكند0 عآ - .7عتاصرهة عامارم! عاصلول .112 - .5ع ع0601 ,]لذ للك[ * 
1 .1934 

.4 ,0163© : كتهو - .كءع4اة7 أ 7165ن«يه) - .1.16 ,+71580111181 * 

,عمهعنام رع عستقصة5 هآ : عكنه0 ع[ - . قعصع0 . كارملاماوكابه17 - . 170 ,1 1 [تتلطمع > 
.1934 

عستفددة5 هآ : ومنق عنآ - . وء غ1 كعل عابعبوبهن0) م1 - . عل عستامعلة 1 ,1-201111لللهة + 
.1934 بعمدعفام ع8 
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,2(15165دقظ 065 كدمتائلظ : عله عن[ - . 5عسحمط . أرع «منو ع1 - . أتوطمج1 نار[ > 
1934 

4 ,عكنه© عدآ - .ماء121 ...61 5الاءمن لاك 12 - .01065عوآ ,111 شل * 

عتاكتتتااجطا : عكفن) عنآ - .كازماككء7ماجرا ملاعاط أعك :10 كلاو - ... شاط لفط تنام > 
.(1939 دع 6أتل66) 1934 ,إءطيدظ8 ابوط 

قدمتالل : مضدط - .ءارمءى82 - طوءوم1 ,كختتف اط عقف 5ه : . لى ,1ك للم زم »> 
8 .1934 ,عفسوتهامه81 عل اسوط 

,ع للسنطعة : عكنةن) عنآ - .كوممظطظ0 عممقعط .ملام 6[ ماى 0771765 5ع - .1200611 انار[ + 
.1533 

عتتعمسةوسا : كقموط - .عمط ينك عدكوعاماجم عنتزعم ها[ ,ابه ترولط - .كو سقط ,كتش 011107181 * 
.5 ,مأأعمه0 2 ممطوزظ 

,له للشنطء5 ع تع ستومسا : عكنه0 عن[ - .86160 ع0 ك«مكدم© - .لصفصء" ,82131118 [ + 
9 لقصننام1 يلل وتعتطقت : م لاءعكتم8 - . كءزمي 06 «عككة1 ما - . عمقهرة ,11 فوطعم + 
.5 , وعاغ20 

. 1935 ,همع نامرع 18 عمنقددء5 هآ : عكنهن ع[ - . [ د5اء:30 حنط] - . صوعل ,11:آ15 ه1105 * 

: عتنة© عآ -أعطمه مدنلتال ]876 . «بنم, ع| سماى 5ع 0777 م1 : 1تعلاهج1 ,1131م + 
: .9 ع للمنط5 عمعتسصممدم1 

ه0016 : قأكوط - . ...عل1 107 لأعامى ءا علاهى :3114 4 - . تإلاءلة , 47311 1013181-7401آه ١‏ + 
.1936 

.1936 ,عسنعاعلد1١‏ 12 عل م1805 : 18315 - .عع 4 ااانا 507 © 716لمى - .لإلسث ,طمت]1 * 

.6 ,عقةع26 دمنائلمئآ : عكنه) عن[ - . 80166و64جم هأ ل - . :ماء1 1 ,120111ملز + 

.6 بشأعووه1/1 .له : كتكة2 - .وعارما6) - .هه زهدته[< ,81281105 * 

,036 © طلولاتنطتط عذعستفاجسة : عكفة عن[ - .«عبط'! ل موجه عا - .عسقسية ,مط > 
15336 

[1936] يعمدءناموعظ عسنفصمء5 هآ : عتنده مآ - . 5م 4يم7/6 : عطع1 نوسن ,اعتن] + 

.1936 ,هعنام جوع 18 عتإقطاء5 هآ : عكنة0) ع[ - ./307::61 ياك كمع 800 - . 176 ,122811011مم + 
.6 #تتاءتام وج عسنمسء 5 هآ : كه ع[ - .وعننوةه20 وو اجيم - .لصمصسق8 ,188755 + 

, .آلامآ.0 : قتتوط - . عاطهامم 16نءى 1.0 - .لتمتصلظ , 148185[ * 

ب03عه2]0 : عكفهن عل[ - .علغم انمنك وطسفءآ - .1210© دنصء810 ,511155181001 حتتم 1 * 
7 0نا5 تل كتعتطة0 و5عآ : عللأءكيدا/! - .وعاجءط عل رعق .نم17 - .سماكهت ,01خ للم 7 + 
, ,ع نام ات 0 ء1تعجتةامصر[ : عكفتد) عنآ - . عنبة ءاناك «مأكدء :0601© - . أعصيظ ,8م55 لقع[ + 
- .1937 ,هعنام زجظ عسنقصه5 هآ : كن عآ - . (11) 846هجهع3 - . عمقكدخ , 1131م 20 + 

7 اكاك /1ا ذا نامآ : عكنه) عن[ - .ناء 0071 ك«سترجمط - .عتما ,لا0طفمدكمن * 
عتتعستفتجسا : (سدطنآ) مدعضمك - .كعفتجيهججظط كعك امام ينه فيج عدرلا - .عل15910 ,للق 6م + 
: .7 ,لوط -اسنة5 

7 ,لإعاكة8 عتكتستاجصلا : عكنة0 عرآ - .كناءة كنانا دعو هكنو2 - .أروطاخ ,11581 [مه * 

7 ,عطق نامرع عسنقدك5 هآ[ : عكنقن ع1 - .(00) ع6طمجمع؟ - .عصمهم ,111 هنهم + 
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* 210111 الإعطاتة8 عتتعستفجمسة : ععنه عر[ - . ععلانيت7 - .لعستقطه1١ ,علف‎ 1937. ٠ 

1937 ,لتمسنتللة 0 : قلكوط - ينا لتتوط عل ععد]قوط .يج م81 - .81-15010110109 0171 * 
.1938 ب0نا5 نتل دءنطهن 5عآ : عللءجتها/! - .دع عمط عل «مكنماط م[ - .عدخ ,3 معط لا * 
. اعينا ,عسدعنام وو ©لنقتنا5 هآ : عكنة© هآ - .ده مك8 - .لس ,تر * 

.1938 ,عطتطءخام 7ع :1 عسنقددء5 هآ : عكنة2) ع[ - .عاطمد ع0 1768166 مآ - .لإتدخ ,1115812 * 

.1938 ,00564 : فته - .ءأمباهجه2 - .5عع601 ,]لله ]هن * 


.1938 .0010 : كتموط - .ء7ق 4 عارمكته 28 - .عع دمء 0 ,تالاص * 

.1938 علمعتام زوع عمتهمء5 ها : عتنه ع[ - . كع مكلا - .لاصخ بكاظتكك > 

.1938 , ممع نامجع عمنتقصء5 هآ : عجنه© ع[ - . مأطمك عل ءعملمثه7 مآ - الإددة لاظطتكك] * 
.138 .0163© : كتلط - .وأعلاه و2 - .وعع 001 ,آلل اهن * 

.1939 يعتنه عنآ - .وموع عط انوكت - .لنامسطملة ,آتلا تفكر * 

.940 .عممعنام ع1 عمنمد5 مآ : عكندك ع1 - .وعام0© .ه1(م2 -..لسامسطدلح ,كاتف * 
,1940 ,063" : تنه" - .1رممد مل عأ كك «لامنر0'! 0 011165 ) كذه77 - .1101013 01خلسلط 0101 * 

: عتلة"©) عنآ - امسق | نامي علو ما ياه عد« مك - يعلفملا بلل1ل818 : ممع أكددل< ,8181105 * 
1 .940 ,عام زع و عدتمعصموط علدت 13 عل ذتددة دعآ 

.0 .عممعنام جع نآ عمتمصعة5 هآ : عند عن - .وعج«را؟ا 06 «ءرطه© مآ - .اقماجمع ,وتحمل501 * 
عدنه تلك عنع؟ 5[ عل كممتائلة1 : عتنه© عن[ - مد يلك حنوط مآ - .5عع0601 ,آللشلالاط * 
.1940 

.1940 .عصمع نامرع ث1 عستقصء5 هآ : عتنم عآ - .ماه 1-لء8ه ن كعامجع - .لإسة بخاططلك1 * 
ععج1 هلآ كصمنانل:1 : عتنم عن[ - .مه ج42 186/1810 مآ - .طامعوه1 ,كختكة اه - طم 5م > 


: .1940 ,ععنة© نل 

.نم11 كدهةنلئ : عمنه مآ - .انتوط ةك كاعه10 - .عوففط] ,لآلا طالخ آ- كه تدعق * 
.1541 

6 مآ : عجن 6[ - لملط ع0 كقتاطياه كم«رره81 كعة - مأتعطلث ,00555123 * 
1 ,عسمعتام رع 18 


41 ,وغ عمط عآ عفعسشصصآ : عتنقه عنآ - .مدكمع افا - .لتقتاحلظ بالضلف * 

. [194 ,كندره1آ كمهائل : عكنه© عن[ - .“عنارص/اة كتنيهل/ عا - .لصقصع ,1118ظل81طط] 1 * 
41 بععللصتطعة : عكنه© غنآ - .لجز موا ء[ 15و72 - .لعتصطة ,55184 شع * 

941 ,كندده1آ عدصمةانل 12 : عجنه© عنآ - .ععسط ن كعالة8 - .ططمءده1 ,كقطة1!-041 45 * 
.1941 ,كتحره11 كمه نل" : عمنه© عر[ - . عصتعابة عدد )© - .لهدده1 ,ج81 1تفلت]] تآامظم * 
2 , كن110 : عتنة© عنآ - . كماررمم 20 - . كنموة .137 ,010124 لاظللانت5 * 

2 بنع لقصتطء5 عتع ص فمحمآ : عمنة©) عن[ - .وعدي 2165 - .لإسة ,81لاك1 * 

42 بوغرومعط عآ عتمعسصمسآ : عكنة © عنآ - .007:61 .1115 - .لتقداملظ ,الشلم * 

هآ : عتنة© هنآ - ....ع«اجامكه ل كما ماده - . (مسعدعة أعدد15'ل عدم ) 5[128312818ناشاز * 
2 معممعةموعظ عستفسعة 

42 ,عسمعتام ع2 تفصع 5 هآ : عتنه© عن[ - . كعتعنام/! - . لعصسطخ , لا+الاطتير > 

42 بقنده11 : تنه" عنآ - .وع«ريمناجم21 - .كدحدهآ1] , 501118331010104 + 


الالال 0مك 


/ا1 


.42 ,عصمعنام و1 عتنقطةء 5 هآ : عكندن) عا - .مأعانف ا عل 1121 - .لعسطث ,5181دكحع + 
.942 ,قنده11 كسمخائلظ : عكند0 عر[ - .عكنامل-16جه80 - .عصمعناظ ,181ل171ح * 

دوتائلة : عكنهن) عن[ - .0::165كىرعم كع4انمع امم كناجط/دء 'ل 8151075 - .أعطمج1 .11324 + 
42 ,لإ 1 دعا 1 

عصمعنام يوط عسنقمه5 هآ : عكنه عنآ - .( كعنارمء) اودعم]8 أه أذظ - .لعصطة . <#الاطتكع + 
.(9) 1943 

,كنا1101 : عكنه0) عل[ - .الل ععاىع0) ععته«طترط أ عا - .لعتصحث. بالزدك مجع * 

,عكنة0 ندل عدااع1 ه[ ع كدهتائلئ1 : ععنهت عنآ -. (سمتائل66ه) .كومرعن2 - .عتتملا , خانته كلمن * 
.1943 

.1943 ,عكنه ندل عدروع ]1 هآ : عتتنهن) عر[ - .16165 ن 1/12 هآ - .«مأقه© , /113181 8151 + 

- .1943 ,كنادممتصوه0 كدمنائل8 : عتلسمدع1خ - . كءالءمم[© صو« دع - .عصناقه ,05 اطلتم * 
.م 96 

5 - .1943 , 110135 : عتتنهل) عر[ - . 7626166 ©107ودلام2 هآ . 110105 :717 503128101012 * 
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: عتلسدعوعلة - .عتلفعهنا .كع ماع86 دمة - .(لن5100 4عتسطخل لبهدط) دعل لتروه ,نم8 * 
.44 ,ع6 طهعدء5 بل كه ئل1 

.44 .1135565 : عتزهن) عر[ - .7141716ع» 71071 10 02 (مدأعلطة صا - .أرعطاى , 00551812177 » 

.1944 ,كنده11 قدمخائلظ : عكنة©) عر[ - .167 هآ مل 116و 611 - .كنمه11 ,10124 0 إحطتنه * 
.1944 ,كنحره1] عدهتافل : كلهت عن[ - .علاوكم:جه/ ءصم! عا - صفح" ,ظآ] 1ط ] * 

.45 , أعتههل! : عكنه© عن[ - . "اماء اهم ءا كه ... - . م120 كنصةمكل1ا ,11155151001 ختتم] + 


.45 ,ر5ء5هقة]/! : عكنة©) عنآ - .«اء 12 ها مل موننوء2 - .وعم رمع 0 ,للم * 

- .4غ1-"ء7/1-01)5 ا«ممبماط ينك عجماعدء متعم ه| ,كع-دوء!1-وك |7 - .عووععصقط ,حتشل1:1 0131107 * 
.1945 .علمتصع م0 عنوهإوغطءعمف ل نوصو مكناكم[ : عجن22 ع 

.45 .لع للصنطء5 : عكنهت عنآ - .0ع نفك عقعسهة/ مآ - .80010350 .لش آم * 

.1945 ,5عدقهلا! : عكنه0) عن[ - .6و8 0011 ع تعاءكجم عم مط - .5و06018 ,لال( طل] + 

.1946 ,عتتاة هآ عتاعسةاصسة : عملده عن[ - .أع معد ع1//ياه3 - . :مازلا ,0111ج1هاخح * 


- .]1غ[ ياف كارمآكايا:م) 5ع1 - .(4 011.01 عل .لتاعوم غ1 كتنامة5) عصموطكلآ +[ طناع فر * 
.946 ,عصداظ-تده]8 دل ممتاتلط :ء وغمء0 

: عكنهن) ع[ - .0610م أه١ملامز‏ 810 .ع116اوءع60 ”م ها ن أعصمه2 - .عمك ٠71‏ .10111خاذد * 
0 .946 بعتطوط هآ عع تسصصحم] 

.7 بانستا! عل كعدمتائلةآ : مقتوط - .ع[اآم ءلناءم ع0 كجا”ع1 ««ل] - .قعع 6601 , إل[ لاط * 

. 1947 , ستعغطعء5 : مضوط - . عروه'! عل كمجء: ءا امم ك«مكصم© - .ل«مصلظ ,1313185 * 

.7 ,ع1طة5 دل أموط هآ : عتنهن) ع[ - .ينمء! ع0 م1 عرق - .0متصلظ ,5ظخل + 

.47 بعةطهمف5 نل صوخائلئ] : عتلسمدعلم - .كعاراء ع كع م11 دم1 - .وعع6601 ,للشآن801 * 
ننه اء أعسمطددآ 5عع1م6ء0 كدم 5ععة]6مم] . علدك '! ع 676 م[ عرعلا - .أتعصيظ , تامدك فر + 
.7 ..5.2 نعرنة0 ع[ .[معطعوء ا 

: عتنة0 ع[ - .تستذكمظ لعصصسطة عل ععدققعط . ه46 كممرم - عتامام© ترلحن ا كطزر + 
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7 روقمعمءط ع.] عتيعستمصس1 

.8 ..11 ..1 .© : وووم - .01/471167 1711011 ع4 115 “1 5أ170 - .0«متصلظ ,كططمل * 

. .1948 ..1سآ.0 : كذتة2 - .انارء 0/7 - .دعع 0601 ,14101 تلمح * 

.1948 .1001884 : كتتةط - .16ة1رغ[ ءع6الهر ها كترهك كنمفدته 1 ومة - .ارعطلة. , 605518129 + 

حال عنا9ع1 19 عل كمه تائم : عند عن[ - ,متتو غلك أ عع 1867 #لاءأ1/10715 - .5ع 66018 ,]المشلاانآط * 
.4 بعرنة0 

* اللتةطة 1 : عكنه© ع[ - .6«تته[ ما مل 7/1615 له كارموم؟ - .يه مقط ,ابم‎ 16 ١ 
* فته سل عع ذ! عل عمممنلير : عكفة) عل[ - .كملامق 5ع علنوىة(1 ما - .5عع0601 ,1الهلان21‎ 
1949 

949 عاطوه نتل اتوظ هآ : عتنةح عرآ - .عأطازهم ومع «آار1 - .كمع 1م06 ,لمكن 18 * 

49 ,أصماكة.1 : 83135 - .كتتفامعترة 5عطكق 209 - .ءطمجه مددمو50 ما - .مقتاع ,8171 لجع » 
.(تلهقطة ]يع رقط) 

949 | ,تغفطوء5 : كتتوط - .كعطغ0م .ءاقازءنه عانارم8 ها - .12088 ,5114111 + 

.1949 بعإطهة نل انو هآ : عنتقت ع] - .مع '0 حمل م1 - .لومصوظ ,كلمل » 

.0 ..1.آ.0 : وققتوط - . علامبد عل /1© م8 - . لممصسلظ ,5ت[طمر > 
عقلة) يلل عنحعع ذل[ عل عموتاز20 : ععرزو© عمآ - .2:16 1مك © هأه - .ومع رمع ,آلمخالانآط * 
.1950 

7 تالت أءاءعم16) ©[ - .تتةوقهآ1 .21141 هلاح * 
.0 ,رول معلة] -81 عترء تمس[ 

.1950 .لكفتضظللة6 : كتنوط - .#طلمابع2 - .1.01018آنآ1]01ماط 0171 * 

.0 .6.1.81 : متتو - .عارغمم ان “لاوم ء1دع1 - .ء6تلصث ,للأآطمتن + 

.0 .لتمسستتله؟) : كتقجط - عنم عكومإطام؟ ما - . صللا كملح[ ته + 

.0 . .11..آ.6 : كتتوط - . علقامن عك /16) مآ - .0«مدمل8 ,175مل * 

" كتالرءط كور عع] " ومتهوطن] : عمط - . تاعمعم! 5م81 عع[ - .لدمسلط , 8155م[ + 
5ع" ١‏ 1ا20) 1951 «تاعانك مدرحة كاله : معنو ع1 - . /16 ده عتيق - . ترعطو ,تانكم * 
"عام زو 0 مسنه لظ 

1 .لتفتتتاله6 : كتة - .)دمل نط8 01 :77م ) ع.آ - .19ن01 .81-1646101 0171 * 

.قاط ن عدوعاط هآ : كتكة1 - .كعنناعفاجه 1/1621 كهلانظ - .كنحره1] , خدان 01 العت50 + 
5علاء كنهذ ذع 1 : قوط - التدسم8 لغزم8) 6 كمجوم2 165 - .طمعوه1 _,قتختطخلح- جزمن 45 * 
1 065نامآ كممتائلظ1 

2 .وتطصصة؟ ١‏ عتاعستتمط1[ : عتلهت) ع[ - .عانمن«م[71 - .لعتصطة ,55131 مع + 

عصتةرطن[ : فاموظ : كناك عمعصفمصح]ا : ععلقت ع1 - .عملففط] .ععدعو نوزم - كزع ,خططمم + 
,2501328116 

.2 .120200033 لث 7616م تمصا : ععزة”) ع[ - .ء(ء81 - .لعتصطكى ,5131 كخم + 

52 .فعستام] كمه0(1] دعل كده5! ع1 : عقو - .عنمنايرى عنرواءئ'.1 - .12018 ,>[[1ختزه * 
طتطقط .0هنا) عطفئة كتفوصةء) عدحصطلاط .مزه امم عمزنهوطبدم؟ - .ص1 .131111تهع2105 * 
كعم" عل تإوتقط ‏ 821 ومط) .1952 .مدتدط4106. كم5ناتك؟ : عتند0 عن[ - .(تأمسول 


: عكله') 1.6 - .وعاصم سبعابنمع مل وز 
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.1952 ,عأمنيع 1-عع صما 

.52 ,عتنهن) عن[ - .أععمعاة - .لعسطم ,13د ك فج * 

.52 , .آلا هآ .© : متتوط - . كلاء6 18 - . ع6طع1 , 61011801115 * 

.52 بطندععظ1 : 0510)-ع001]/! - . وعصصغو7 . 0017 5ء ج844 دوع[ - .عصنا6© ,5105م * 
.2 مبصطنقعء1 : 10تهن)-عاصمل! - .كومج: ءا ©#دم") - .علنسظ ,2105518121 * 

2 ,51065 : ء اغمعء0 - .عولاه” ع105 هن[ - .قمع ,1121"115ط2 1[ + 

52 كناعانل12 عأه50 : دموط - .6ةا06 11 ب«رمى ع - .ء6تلصث ,(لأطاعتى * 

56 ع0 ععة]6مم] .1904-1953 . مجعةا7 06 دءنج12 - .[عا تناع د1١‏ ,010151121 .وم] 211224 + 
.3 ,عم تع دصو تال عتاعستمصط : عملصمععلة - . [تكمو0 

.53 ,بعتنة2 عنآ - . ءاأمنرو عط 'ل دعء«غمم ,7/8 - .لعسطة ,55131 هع + 

.3 ,روعهنامآ قدونائلةا علا كنامل! وعآ : كتموط - .عبملاء[2 - .طمءعوم1 ,كشتكفك-1ف0 5م * 
.(1955 ع0 لندعل8 روط) 

.3 بعاطة5 دل أنوط هآ : عكنة0 عن[ - .1/7115 حا 12 دوم[ - .وعع001 ,[0[ لاف[ * 

.3 ,قتعطعء5 : قنموط - .15) - .ع10(0 ,1142050101 * 

.53 ,5اعطعء5 : كتتو - .كء 07:17 كعك عباوماعة علا - .عللقعتا/ة ,71082110017 + 

.53 بقذفكش ؟عالة7؟ : ععنة© عل[ - ,207164125 كع جلبنه أء ععرعو2,6 - .أتعطمج1 ,1ق * 

.3 ,باآعأتقا/! كتلسظ.ط : كتتة1 - .1:ع1أصنرع6 أعادء 1 عرآ - .ع6دع:1 ,آلف ري * 

.54 ملتليةة1 داوطاة كصمتقائلئ : عكنهه) عنآ - .عبنسممء!1'! عك كعامطمجوط - .لنامم ,#[المط > 
.954 ,آعتهها/! : عكفة0) عنآ - .عاكديز ءا :380144 - .01210 5ندعم/1 ,1115518101 حتتخ]' * 

.54 بلتقسيلله : دتموط - .ع116اكعك هآ ع4 :بد مآ - .81-12010101018 0171 * 

.4 ,عكنة© عنآ - . عامنزو 01 007165م ,35677112 - لعتصطث ,285551141 * 

.54 ,أععقها/! : عهنه0 عنآ - . عاكياز ءا 14144 - . علدحة1© عنصةمل! ,11]15515131-ختكخ] * 

: عملسدوعلة - .(ععصغمم) ؟عتسععظ عصده] .دءتكام1) كعع26 - العتصطة ,2565551314 * 
.(عسنمعصة] عنصسعلهءة '! عل عالتوع0م2© رعقط) .1954 ,عع تصصد20) بل عترء تسمفمص1 

.5 ..]١!..آ.©‏ : متتو - .عغاجتله ع1 ها ملادم 122065 - .ع 6تلصك 01181011١,‏ * 

.5 ,5اعطعء5 : متتو - .ععارءااى يدك ءرطنره/! عرآ - .ع للأعتنال! ,1710122110017 + 

.1955 ,كتاعاتل1 وتعطوءة مكتعاط : وموط - . تبعل ءا سنك دع ع2 - . ككلم لاع1مد * 

قدمناتلكآ : ء بجغدع0 - .عجل ينك كعوعاج1 عاجرروك ل كعهم7[ .نانامصء 01 -.1.12 ,7180111181 * 
.5 ,رع مغنصعء اناملسه© 12 عل 

.5 ,لكقتللناة : كنمو - .ماعالاعيع07 ء كناجه 38401 - .ختعطلة , 00551512 * 

تعناءتة'! عل قدمتاتةظ : ععنه© ع[ - بامزنرمط ,عنجتماز عيبو كلاملا - .كقلة5 ,17041615طم0 * 
.15535 

.55 بأاستصك/ز عل كدمنانة18 : كذكة8آ - .كع جلا«لداء126 - .عن له1 ,01012 5المفابز * 

.5 ,ع ناعاة'! عل دمنافلئ : عكنة عنآ - .مقصه .عطمجه عروزى عا - .ع0 ,4(إنار[8 * 

.5 ,5تعطعء5 : وتتوظ - .710:06 ينك ععمع1.'12 - .لصمتصلظ ,5185م[ * 

- .(©0805) 4همء56 عصده1 .دعتكام0) كعوه7 .كععامة عنه ء0/7) عمآ - .لعتصطة ,1655131 * 
.1955 ,عع 1عتستصمن نلك ععستصدمة : عتلسدوعلى 

.6 ,6 5نفوصة]1 عتاعستاجصة : ععنه0) عن - .أمدء//8ة عك ع« عا - .علتتهط ١11151141.‏ * 


ه٠.‎ 
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.6 ,بععصة1 عل عكنءعا/! : قضوط - .عل جءلمآ ألاء3 6[ - .وعع601 ,1ن [ل82]] * 

.6 ,5تعطعء5 : قتتوط - .“موه كعايال - .عن 109 ,خ50101المفاح * 

..,.ألاعآ.© : قتتوط - .ءفلجموءج ع1 - .ع6تلهة ,للاطعتتن * 

.7 لإ مآ-مسفقصلة) : كقتوط - .ء7طرجره عاد ععنه عوعنر1”0 - .عمهك ,مخظلف5 * 

.1958 بات انلو : ونموط - .15ت /ولهك 5م21 كم[ - .ع©نز10 ,1012 50للقاح * 

.1958 بععصة عل عكنحعع]/! : مقط - .علأعطم سف ل ك«عنر[ه0 كع - .عالعكا ,071<017لج1ا * 
.1958 بلتقستاله : مفوط - .مجنببه2 - .81-12010101018 0171 * 

.م 34 - .1959 , .]لامآ .6 : وفتوط - . 8207065 - . 1686 ,0101101015 * 

.9 بلكقسئللة0 : قوط - .ع ماع عل مم كتقط 16 - .ل«مصقظ ,كتاظقل * 

.0 ,.11.آ.© : متتوط - .عع ه175 1 ,أبعي - .عكتلسة ,لمالطاظلتكن * 

1 .0 ,5تعطعء5 : دنتوط - .وععهم20 - .ع0ز10 ,خ50101اللمفاح * 

: وضقط -.كأءعطيء علهلاو 05 007016 ء| انه كع1167«معلنه1 دع1 - .لصقصعء"1 ,11825151118 * 
.960 ,ععصدم عل عستومعءل1 

.0 بلتقتللن1 : دقتوط - .عامل عتؤنعزى عرآ - .ءوكعلصخة ,للاماطتكن + 

.0 بلتقتستللة© : دتتوط - .ع/1و1/[ارع ع ء! ,ألامه ]8 - .120101.0108سآ8 0171 * 

.3 بلتقستللة : مط - .كرمناوعيرب دعل ءرضة ع.آ - .ل«مدملظ ,كتاظمل * 

.4 ب0تقتللت : كقتةط - .«مكتة2 ماك عمو«عامة1] هآ - أتعطلة , 00552813 * 

.1964 ,لتقتللسة : كضوط - .سمعءم ناما - .أو6علهة ,للامطعترن * 

.5 كملظ 5011 : دضوط - .عاجماط 2076 - .1090 ,0101 5 الملل * 

.5 ,ذنهنا6ة]1 دتهعمة1 كتناءائل:! : مختوط - باع ع4 نمع فاط - .عهسدة ,مخلم5 * 

.5 ,لتفصطئللة© : كقتوط - .ءاضرا عنه اماع12 ع1 - .لتامتصلظ ,141815 * 

عل دمتائلةا : مضوط - .كعطعرعءط عه كع ركام صف .ع لامع - .(اتلتطف8) تتءعطه ,811011 * 
.5 ,لأ ذاع1اف "1 

.و5 ..]1..آ.0 : ونتوط - .كبو-ءاطييه - .ء6تلهصخ ,للالاطتت * 

.6 ,1534!؟ .© : كختوط - .كالم تهاناربه 2 دع[ - .ععن1 ,0101 5لللهاا * 

,6 ,كقلاخ : تنه عنآ - .عله عنه ع71©116 1:04 لمعك - .علاكقط5 ,كتخكظة5 2118 * 

0م عناجها عل ععه81611'.آ - .فلنتوط ,0010185 هل - 


.1969 بكنصء الى عترعسممس1 :واهمء0 - .عفكره2 2:2 مآ - .لناممظ ,#االطمط * 

.9 باتمعتلة عمعصسممدرآ : عاغوعء 6 - .مفورو7 مرؤامط مآ - . أنامم؟ ,مم > 

ع1 530 وما : وضوط - .أأعاأه؟ 7101 بماعنر وعدم ربعاصروعء - .هوعل مأاخخاعاطاط * 
.للتقنهلا , لالاع1.] لنعوم) .1969 ,وتمنكفك] 
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,69 ,معناءة'! عل عممناتةظ 

1971 بمممقتستسمةاط : وشوط - مر[ ع- عجره - .عفتلهة ,طاأمطظلان * 

.ناتلا : مهانالا - .407 71 مآ - .أنامةظ] ,لمم * 

7 ,اننعه ع[ : وفوط - .مامجو 01 معنق 86 - .ع6تلمش ,داألاعتكت + 

192 ,لممفصتصداط : مضوط - اءلنتع] 0116 مآ - .عقملهخ ,طاآملطلن * 


مم ًًكًًًًً[ًطظم131ة1»؟ك »كي 0غ 


لفل 


2 ,ركقلاظ : عتنهن) عنآ - .وء0077107ر؟ دمل - .لإحمك ,11> * 
73 .لمةسسناله 0 : وموط - كعطاعمم و 151017 - - .ععناه1 .كانتا نكالمامح * 

.1974 .0متتقتمصسواط : كعمو - .ارملوردع )كل علقم ء| بره 711بجم/ع/3 - .ع76لههى ,دا أراع") 5 
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.6 .01أنةتاتصة اط : ممع - .ععارءأوأنا و| امم أمنرمددرة م ) - .عتعامهة ,دج[آطط5]لزن * 
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,لممقصصصسةاط : مفو - .عاطمء عل كععجماز وم] - .عؤرلمم .دادع © * 
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ستعله1! حقتاط : عتمتن ع[ - .عومجم يل كندمه[) كم[ - .هدهكل١ا‏ .كخ “تخا 1نف ] * 
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.8 .00 لهة عمتاعتاطيط 
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1990 


.رعسته©ط) :)199 متضمستئلدن : مفوط - .ماعن 
1991 ,ناك وعاعة : وعلممَ - ال ا 15 


1991 ععووط عل عرنمرعل8 : وموط 
1991 مممفتصصفة : تيوط 


) عناه 7 عأ موم لاا ك11 2 
: ماوكن8 زه معكومة] 
1م[ 1م 


: 1991 20 0 
.مفاتقصصة1ط] : وتروظ - 


992 .اثنه5 ما : ولكوط - .عع نامط70 مها - .ع وا 


6 


0 


1 60 14 * 
نمم ]0120© * 


س101 


3 10 نما -ءة 


94 .اتنءك عا : كقضوط - ءلمو فال عبرم جإجوجرنك5 م[ - .معطو ع] 50 + 
.995 ,ععموظ عل عتننبعالا : مضوط - .نأل ههج بنه متدععوم2 ها - .واسوط .كن 801ل * 


تعممطم .العم 

كما لتدباحلع .لباءوم) مدع .. اشخاطاط اط 
رطع -عموناام'2 لبعكم) ممطعل . لالىخ] 1211 
وعوءدع0 .اللإخاطاطآ 

.ادعوم ,01015 شامع 

تحاظ ,ممع 

.ل بجاع انعط اع 

.مداع .تع هندع 

اناما .لاط 

لتقدان 5 .6281:0011 

عمسا ,501 4م045 

رحد لفردك 

.عونلا . ننخن 

. عممعه ,15نأ80 انا 

انتدط .وكمصن زلة عمط[ فط 
ول .عنمل 

كعناوهول .1455011 
عععوهه0 ,لجاع لعل 

نان تمطفك/! ماعالطف]]ا 

.أوعمظ .12845548 

للعممقطمل , لاك لحز 

عع مم0 ,1141/47 ءا 

لعصرطم , 'اام ع1 

جه بعلل 

لع مغطه! ,1ن ن 10 


ومتاعاناد وعل 062م1] , 


.قدت ,11515 حلا 8010م 
ع تابوع 1 ,احكل0 م 

معطا .4285م 

لتضمل ,الخام 

.عدمدعل ,عع هعم 
.تامعومل ,5 شلا خا - 0415 5م 
فنملة ,48554410 

(عم لع صسدا/!) أعدا ,لالعدة م 
مك" .5105م 

ه١1‏ ,711 [ظعمه 

عون م1 ,لاع لجاطلل خآ - 5 ه1111 مم 
5]511 لعدمطم .لبعوم) ععل انن© ,انظ 
قف أكندل! ,05 لاعاظ 

ومنعمن , لاع لجاع8 

ع6مء5 ,حاط لماه 

أع20 ,لاله 

لي ل فنا 
وعع1معء0 ,طاخانا80 

ةا 

كفحدة ,5لكلقط لكام 
.كععرمع06 . آلا8 0871 

.عمدلا .خاطم نامع 

ع6لمة ,دامع 0 

ددع ممط ,عله كلظ 010110 
صدطا ,اللع1[ 0 

مأتعطاخ , لاكاع6058© 


اس ب ب ب 


ونلا 


.لعممطم ,11[وك5كهعم 

ملاع مه 

عل عسنامعلة/! ,01271ه-17011م5 
(نتقطعم/!- تمدعدل!) ممالا ,5 خا ناذه 
تعطاى بلط ةا انلهه 

(52ة10 بلقع 00053182 .لناعوم) عقوة ,ركخ18م5 
. كنامة]/! ,501182111 

.كنامه1 , 501182101014 

ععاه ,500101211 

للعممقطمك/! بك[آططعه 

.2056 , لالاشكلعا5 

ايك 

0نامع ,0للإآ1 فلل 

قطءناخ ,م50 

امعطم ,50115 

اغقطمم] ,501142800 

وعامتمك ,8581م 1" 

علنةكت 5نمعمل/! ,1055811 حزم 1 
مدع ,1111011 

اجلاءعلة ,1ع الها 2 عناملا 
عاااع ملك ,جما عملم 1لا 

.لمدانهط ,اللعتزمع 2 

.مغدم ,تممه 

اكه" ,111للم لم2 

ع6 ,1خ11آللم لم2 
0419 11آن21 
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نآ , ل1201011ك1 

,كع8 مل 

سوط ,601185 مل 

.أرعطاث ,1051201711 

عصمه طلا بخاعطناعطما 

حصدنا ر 15 تهطن 18تهآ 
لممقمع" ,8 اعطططا 

5 وعانال , لالأ] 
10ل , لالاطآ 

وعد وعدل ,ل[ط[ هالا 

.عءنزه1 ,101 50لل هالا 

؟ماء ذلا ,10111 ما 

(اعجذ1 ,لالع 55 ه) ظلالااع 1ا تاهالا 
.لحككة]] ,221415 ما 

عممعناع ماع تعقير 

.عاألهطة5 ,73/151141 

ممواء؟ ,00ناطع 1/10 

.لمعل ,مااع 1م1105 
عانمظ , لععدو0ل/0ح 

.05 جهة ,للش 110111 
.عاا01© ,علد لالاعلع 

(عنون0"© عامعناعردل/!) . 1224ل 
.018-آ1010ساع 0171 
ع6 ,لم01 

.أنامهع .لمم 

كعع 0601 ,يخ [51 لحم 
118 م1-8زععنام 


متابعات 
مسرح 


حكايات 18487 ومسرح روجيه عساف 


ثمة عروض مسرحية ترتبط 
يأتنماء امدحابها::وكنة مسَريات 
يتخفى وراءها مخرجوهاء والفارق 
ما بين الاشنين» هو الاختلاف ما بين 


ذكاء التأوين» والترجمة الحرفية فى 
التناول. وإنه لاختلاط كبير بين 
رؤيتين. ومسرح روجيه عساف, 
المخرج اللبنانىي صاحب «مسرح 
الحكواتى» ذائع الصيت, مثال على 
الرؤية الأولى. 

زار عساف مصر فى الفتره ما 
بين (144 1947) لفترات متقطعة 
يتابع فيها ورشة الدراماتورجيا التى 
أقيمت فى مركز الهناجر للفنون» من 


«الدراماتورجيا. 


ضمن برنامج «الورش المسرحية» 
الذى يتبناه المركز لتطويع ادوات 
اللبدعين الشباب فى مجالات 


مسرحية متنوعة: فنون الأداء 


التمثيلى (الأداء الإلقائى ‏ فن التعبير 
الصافى ‏ فن التعبير الجسدى 
وغيرها). فنون السينوفرافياء ثم 
الورشة الاخيرة (الدراماتورجيا) 
التى أشرف عليها المخرج اللبنانى. 
مسرح روجيه عساف 

روجيه من مواليد عام 20914١‏ 
درس فنون التمثيل فى ستراسبورج 
فى الفترة (55 . 1556). 

تعود بداياته المسرحية لعام 
عندما شارك المسرحيين 
اللبنانيين فى تدعيم الحركة 
المسرحية الحمديثة بلبنان. له تجاربه 
المسرحية فى المدارس والجامعات. 
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من اهم مساهماته ممثلاً 
اشتراكه فى العمل الممسرحى 
الهام «أرثوئ أدئ» للكاتب 
المسرحى بريخت من إخراج 
جلال خورى. و «فلاديمير» 
فى مسرحية «فى انتظار 
جودوء للكاتب المسرحى 
صامويل بيكيت ومن 
إخراج شكيب خورى, 
وغيرها من الأعمال 
المسرحية. 

كان مسئولاً عن المركز الجامعى 
للدروس المسرحية فى بيروت. وعمل 
بمسرحها منذ عام 6 فور عودته 
من بعثته الدراسية, وكان (مسرح 
بيروت) اول مسرح فى العاصمة 
اللبنانية له طابعه الثقافى وشير 
التجارى. 

يؤسس مع الفنانة اللبنانية 
نضال الأشقر «ممترف بيروت 
للمسرح» وهى ورشة مسرحية 
تستند إلى منهج العمل الجماعى, 
وتاليف نصوص ذات مواضيع 
سياسية واجتماعية. لها مغزاها 
الوطنى المحرّض, ويلعب هذا المسرح 
دورًا فى المقاومة اللبنانية ضد 
المحتل الاسرائيلى الذى يجتاح لبنان 


فى عامى 1571و 1547و تتحول 
الفرقة إلى مجموعة منخرطة فى 
العمل الاجتماعى لخدمة الشعب 
المقاوم و تتوقف عن ممارسة المسرح 
آنذاك. ويشارك روجيه عساف مع 
زملائه السرحيين طوال ست 
سنوات ‏ هى فترة النضال 
السياسى ‏ فى المقاومة الشعبية, 


فيلتحق بالكتائب الفلسطينية 
والحركة المسرحية اليسارية. 


يكوّن عساف عام 1914 مع 
طلاب الفنون بالجامعة اللبنانية, 
فريق عمل يخوض به غمار تجرية 
مسرحية ستحمل اسمه طوال ربع 
القرن الأخيرء هى تجرية «مسرح 
الحكواتى», يعتمد فيها المخرج 
المسرحى على الذاكرة الشعبية, 
منبعًا رئيسيًاء كى يتواصل مع 


جماهيره. ويتفهم لغتهم 
وثقافتهم وموروثاتهم ويقندم 
مسرحهفى هذه المرحلة 
أعمالاً حية تسعى إلى إحداث 
علاقة مباشرة وتلقائية مع 
التفرجين: «ليس دورى 
مصالحة الناس بل على 
النقيضء إثارة مقاومتهم 
للواقع الذى يتعايشون معه 
دون اتخاذ موقف منه!». 

صا هذا المفهوم تجربة «ورشة 
الدراماتورجياء التى تُوجثُ بالعرض 
المسرحى «حكايات 21847 بمركز 
الهناجر للفنون. 


حكاية دحكايات 21445 


كانت «العودة إلى المنفى» 
للروائى الكبير ابو المعاطى ابو 
النجاء اهم مدخل للمخرج اللبناني 
وفرقته من شباب المبدعين بالمركز 
للتعرف على شخصية عيد الله 
النديم. وعلى علاقته بالشعب من 
جهة: والسلطة من الجهة الأخرى. 
كان هذا هو المصدر الرئيسى للعمل 
المسرحىء فضلاً عن المصادر الأدبية 
والفنية الاخرى. ويتعامل عساف مع 
العرض المسرحى على مستويين: 
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المستوى الاول: 

يستعين هذا العرض المسرحى 
بمذكرات أحمد عرابى, وعبد الله 
النديم وأشعار فؤاد حداد. كما أن 
هناك جانيًا آخر فى النص من إبداع 
فريق ورشة الكتابة. وهى المشاهد 
التى صورت الحياة الشعبية فى تلك 
المرحلة, وتعتمد فى سردها الدرامى 
على سيرة «السيد العجّان». 


المستوى الثانى: 

كيف ترى هذه المشاهد بوضعها 
الراهن؛ وكيف تُرى رؤاها عبر عيون 
الممثلين الذين يعايشون نهايات 
القرن التاسع عشرء ويتعاملون معها 
بمنظور أنئ» يعكس رؤى جيل من 
الشباب يحيا افول القرن العشرين. 
ماهى علاقتهم بهذه الفترة 
التاريخية الهامة فى حياة مصر 
السياسية؟ كيف ينظرون إلى 
مشروع التنوير . ذلك المشروع 
الفكرى والحضارى القومى 
الوطنى؟!.. يطرح العرض المسرحى 
تساؤلات من هذا القبيل. وغيرها 
عندما يتساءل عن مستقبل المجتمع 
العريى؟!.. ونتبين ذلك عبر سطور 
المسرحية وبشكل فنى؛ غير مباشر. 


من هذه المنطلقات يكتشف الناقد 
أنه لا يتعامل مع عرض مسرحى 
جاهزء أو معد إعدادًا نهائيًاء يل هو 
مشروع مفتوح يُمْثُلُ أمامنا بفكره. 
واطروحاته التى يطلب منا 
استكمالها. ويكتشف الناقد كذلك أنه 
ليس بإزاء عرض مسرحى تقليدى 
نمطى؛ فلا ينبغى النظر إلى «حكايات 
47 عبر قواعد ولوائح أرسطية 
نقدية ثابتة, ومنهج نقدى تحليلى 
وصفى أحادى الرؤية» فإن هذا يظلم 
التجرية: ويضعها فى إطار منفلق. 
إنها تجربة تنفتح على الذات. سواء 
كانت مؤدية (الممثلين) ام متلقية 
(المتفرجين), تأخذ منها منابعهاء 
وتمنح التجربة حرارة ودفنًا ووجدا. 


تحال (حكايات )١8875‏ أن 
تستمدقوها إنن فى هذا 
العرض المسرحى, ليس من المنطوق 
التاريخى الذى يرصد حكايات, 
فيخرج منها بنتائج ومتغيرات؛ بقدر 
ما يستفز المتفرج/ المتلقى للتفكير, 
وتهزه من اعماقه؛ كى يعيد اكتشاف 
مجتمعه. فيقوم بصياغته من جديد 
وفقًا لما يراه حقا وفعلا. 

لم يطرح عساف مع مجموعته 
شخصيةالنديم, ومرحلته 


التاريخية. إلا وهم ينظرون إلى 
قضايا بعينهاء تهم مجتمعنا 
المعاصر فى ظروفه الراهنة وقضاياه 
التى تؤرقنا: العلاقة المزدوجة التى 
تريط المشقف بالشعب من جهة, 
وبالمئؤفسسة من الجهة الاخرى, 
والحيلولة بين الممارسة والفكر؛ وعدم 
التطابق بين مستوياتها؛ ا الاطار 
العملى الذى يختلف عن التصور 
الفكرى. قضية المستعمر والشعب 
المقاوم بفئاته المختلفة. ويصوغ 
العرض المسرحى أسئلة؛ دون أن 
يطرح إجابات جاهزة عنهاء مستعيئًا 
فى ذلك بالجدل والحوار. يتم ذلك 
وفقًا لأسلوب فنى لا يعتمد فى 
منهجه على الخطابة؛ أو مباشرة 
الرسالة؛ أى سطحية الدلالة وحرفية 
العلامة. 

لذلك فإن الصياغة أو الإطار 
الفنى الذى كُّدَّم من خلاله العرض 
المسرحى, يقوم على استخدام أبسط 
وسائل التعبير ووسائطها. فهر 
يعتمد لإبراز أطروحاته على مجموعة 
من الممثلين الشباب»؛ يحاولون قدر 
استطاعتهم أن لا يمثلوا؛ بل هم 
يؤدون أدوارهم؛ يعكسونها فوق 
الخشبة:؛ عبر ثنائية التركيب» فهم 
ممثلون ومعلقون؛ مؤدون ورواة, يقوم 


1١ /اه‎ 


وعيهم ‏ بوصفهم ممثلين ‏ على قر 
من المراقبة للسيطرة على الشخوص 
التى يؤدونها تمثيلاً. فلا تتقمصهم 
أى تطمس ملامحهم ووعيهم الجمعى 
فى التعليق وإنارة الحدث: فهم 
يستمتعون بما يؤدونه كلعبة 
مسرحية, يعانون الاحداث الجسام. 
لكنهم يلقون بالنكات الساخرة 
المرتجلة من لدنهم هنا وهناك, وهذه 
النكات والمفارقات لا تنسيهم مهمتهم 
المعرفية, لا يهمهم أن تستثير 
ضحكاتهم ابتسامات جمهورهم, أو 
استثارة دموعهم؛ بقدر ما تستنفر 
قرائحهم للحركة والفعل الموجه. 

وتبقى الاسئلة التى تطرح نفسها 
بنفسها فوق الخشبة.. ومن بينها: 
لماذا فشل مشروع عرابى؟ ولماذا 
ينهزم!. 

ولا يتوقف الزمان بوجود النديم 
وعرابى. ثم الاحتلال البريطانى 
لمصر عام 1847, بل يستمر زمن 
الأحداث لما بعد ذلك, لكن العرض 
المسرحى ينظر إلى الماضى بوصفه 
وسيطا يسقط عليه فريق العمل, 
مستقبل الحركة المصرية الوطنية 
المعاصرة برمتها. ويعلن روجيه 


١ مه‎ 


عسساف منذ البداية «أن الفعل الذى 
يتم فوق خشبة المسرح يتجاوز حدود 
العرضء فليس الهدف تقديم عرض 
مسرحى لذاته؛ ولكن اختبار الوقائع 
التى يحتويها هذا العمل وأثرها فى 
وجدان الجماهير وعقولهم. ويجدث 
هذا الاختبار بفضل مجموعة 
الممثلين/ الرواة». إنهم منذ بداية 
اللعبة اللسرحية يظهرون أمامنا 
بشكل واقعى دون أ إيهام مسرحى 
للبدء فى حكايات النديم والشورة 
العرابية والحكايات الإنسانية العادية 
للفلاح والازهرى ورجل الشارع 


والأديب.. إلى آخر تلك الأنماط 


واقعهم المعاصر فى عام 1957 
بالاستعانة بحكايات عام 1845. 
وتأتى سينوغرافية العرض 
المسرحى بسيطة بساطة الفن 
الخالص؛ فهى تعتمد على الفضاءات 
الممسرحية التى يشكلها الممثلون: 
خشبة مسرح عارية؛ وقطعتا ديكور 
تمثلان أماكن العرض بأكمله. يتم 
توظيفها من خلال الإضاءة وتوزيع 
حركة الممثلين» ويحدث التغير وفقا 
للوظيفة الدرامية التى تملى فعل 
التغيير. وهى مواد قابلة للتشكيل» 


فقطعة الديكور, نراها تارة بيتاء 
وتكرن هى نفسها مقر للباشا تارة 
أخرى, واسطبلاً للحمار تارة ثالثة.. 
وتستكمل الشرائح الملونة والابيض 
والاسود الوظيفة التوثيقية فوق خشبة 
المسرح من جهة, مؤكدة على الطابع 
التاريخى للاحداث المسرحية من 
الجهة الأخرى. ويمنح التوثيق هذه 
الأحداث صدقها التاريخى وجدية 
المناقشة التى تقوم على حجج قوية. 

لكل من اشترك فى هذا العرض 
المسرحى الثناء والتقدير بداية من 
ورشة الدراماتورجيا (الكتابة 
المسرحية) مرورًا بورشة الموسيقى» 
والديكور: والملابس؛ والاكسسوارء 
وتصميم الإضاءة. والصوت. 
والمشاركين فى هيئة الإخراج, 
وصولاً إلى الممثلات والممثلين: 

سلوئ فجمد على وبسمة 
الحسينى وريم حجاب رآية 
سليمان. وعلى خليفة وضياء 
عبد الخالق وضلاح حفنى 
ويوسف إسماعيل ومحمد عزت 
(تمثيلا وغناء وتلحينا) وكريم عادل, 
وياسم العطار وحازم سمير 
ونبيل حامد. 

هناء عبد الفتاح 


وسالة تونس 


هموم عربية أفريقية 


فوزى سليمان 


فى أيام قرطاج السينمائية 


تحقق «أيام قرطاج السينمائية» 
منذ تأسيسها فى عام ١177‏ فى 
تونس ‏ العاصمة ‏ لقاء هامًا بين 
السينما العربية والسينما الأفريقية, 
والبداية فى الستينيات لها دلالة فهى 
سنوات المد القومى العربى وحركات 
الكفاح الافريقية من أجل التحرر 
والاستقلال. 

ولنلق بمناسبة الاحتفال بمرور 
ثلاثين عامًا نظرة سريعة على 
الافلام الفائزة بالتانيت الذهبي ‏ 
نعترف انها نظرة غير كاملة . فى 
الدورة الأولى ‏ 1557 - فاز المخرج 
السنفالى الأديب الكاتب عثشمان 
سامبين عن فيلمه «سوداء د» 


تصدى فيه لاضطهاد الاستعمار 
الجديد والبورجوازية الصاعدة 
للشعوب الأفريقية ممثلة فى خادمة 
سوداء تعمل لدى اسرة فرنسية. 
فى دورة 77 تالقت الخرجة 
الكونجولية سارة مالدور فى 
فيلمها «صاحبى زنجاء تتابع فيه 
رحلة زوجة بسيطة تبحث عن زوجها 
الذى عدب فى سجون الاستعمار 
البرتغالى, كانت فى النهاية رحلة 
نحو الوعى وقرار المشاركة فى 
الكفاح. شاركها فى الدورة نفسها 
المخرج المصرى توفيق صالح فى 
فيلمه السورى «المخدوعون» ‏ عن 
قصة نغغمسان كنفانى . لعله أهم 


الأفلام العربية التى تعرضت 
للماساة الفلسطينية. يأتى بعده. 
4. فيلم, «كفر قاسم» للمخرج 
اللبنانى برهون علوية عن اللجزرة 
التى اقترفها الجيش الصهيونى فى 
فلسطين المحتلة. دورة ١191/4‏ تشهد 
«السفراء» للمخرج التونسى ناصر 
قطارى عن مشكلة المهاجرين» وفى 
دورة 198٠‏ بفيلم «عزيزة» للمخرج 
التونسى عبد اللطيف بن عمار, 
لقضية المرأة بين الخرافة والوعى 
الشعبى والهجرة؛ وفى ١947‏ نجد 
فيلم «الريح» لسليمان سيسى ‏ من 
مالى . عن رفض الجيل الجسديد 
لفسد النظام الذى جاء به 
الاستقلال. 
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خيوط الخط لجبلالي فرحاتى 

فى قراءة لأفلام الدورة الجديدة 
نحاول استقراء أو استشفاف 
بعض ملامح فى السينما العربية 
والسينما الأفريقية. 
قضية الهجرة لا تزال ملحة.. 

فى فيلم «خيول الحظه للمخرج 
المغربى الجيلالى فرحاتى صاحب 
«شاطئ الاطفال الضائعين» ‏ 57 
والذى حصد جوائز عديدة . يبدو 
كان كل الشخصيات تتطلع إلى 
الرحيل. البطل هاجسه أن يذهب إلى 
فرنسا للرهان على سباق الخيلء 
هاريًا من ماض يلاحقه. الرجل 
الضرير بائع أوراق اليانصيب يحلم 
بزيارة ابنه فى باريس ويإجراء 


1 


احلاء لحكيم نورى 


عملية جراحية تعيد إليه بصرهء 
فاطمة المغربية تريد أن تلحق بأمها 
فى جبل طارق؛ بل حتى الشابة 
الفرنسية ابنة المستوطن اللستقر 
تبغى الرحيل فى رفقة صديقها 
البطل.. قد تبدو مواقف البعض غير 
عقلانية مثل شخصية الضرير 
المسن, فأى ضمان يريد أن يحققه 
من أجل تجاوز الواقع؟ حلم السفر 
يبدو رهانًا.. كما بدا لكثيرين غيره 
لأنه لن يتم إلا بصفة غير شرعية, 
ومركب المتسللين عبر البحر فى 
الختام تطارده هليكويتر ويسقط بين 
الأمواج!.. 

وإذا كان حلم الشاب مهدى فى 
الفيلم المغريى الآخر «سارق 


الأحلام» لحكيم نورى فى الهجرة 
إلى كنداء بسبب الظروف الاجتماعية 
القاسية؛ فإن دواعى ابطال «خيول 
الحظء للهجرة لم تكن بنفس 
الوضوح. قضية الهجرة فى عمق 
فيلم «سلامًا يا ابن العم» للمخرج 
الجزائرى مرزاق علواش رهو 
مهتم بمشاكل الشباب منذ «عمر 
جاتلاتو» 1975 حتى «باب حوقة 
الواد» 1997. ولعله يبدأ فيلمه 
«سلاماء.. بما انتهى إليه «باب 
الواد».. حيث قرر الشاب الجزائرى 
المحبط بسبب الظروف المضطربة أن 
يهاجر إلى فرنسا.. استقر «موك» أن 
«توفرين» فى فرنسا واكتسب 
الجنسية الفرنسية.. يتحايل على 


الفيلم الفلسطبني سحل اختفاء 


الحياة بمختلف السبل.. يبدو دائمًا 
قلفًا مذعورًا.. يأتيه ابن العم حاملا 
حقيبة فى مهمة تبدو غير شرعية.. 
وينتهى الفيلم بطرد البوليس 
للجزائرى المستقر, فى حين يستقر 
ابن العم ويرتبط بعلاقة حب مع فتاة 
شوداء.. 


الاسطورة والموروث والهوية 

أكثر من قيلم أفريقى يعود 
للاسطورة والموروث والتقاليد, فيلم 
«شجرة الدم».. من غينيا بيساو 
إخراج ف. جوديز الفا 
الفضى؛ وسبقته سمعة مشاركته 


بمهرجان «كان» الأخير» يتعرض 
للثقافة الشعبية حيث يعتقد الناس 


أن كل مولود تزرع له شجرة هى 
توام له. ولهذا فإن الأشجار محل 
تمجيدء لأنها تظلل بحمايتها أرواح 
سكان القرية ولهذا فإنه عندما 
تشرع شركة من شركات الدينة 
فى قطع الاشجارء فلا خيار للسكان 
إلا النزوح من القرية. ولكن النزوح 
إلى الصحراء يهدد بالجقاف والموت» 
ويأتى ميلاد طفل جديد كنداء 
للعودة. ويريد المخرج ‏ كما قال 
أن يؤكد العلاقة بين الإنسان 
والطبيعة. 


وفى فيلم «عندما تلتقى النجوم 
بالبحر». من مدغشقر . إخراج 
رايموند راجاريفيلو ‏ معتقد 
شعبى آخر أن من يولد مع كسوف 


الشمس يمتلك قوة هدامة, ولذلك فإنه 
يجب أن يوضع فى حظيرة الثيران» 
إذا صمد سيعيش حياة عادية وإلا 
تعرض للهلاك, هكذا كان شأن 
ومصير الطفل «كابيلاء .. وتمتزج 
فى الفيلم القوى الخارقة للسحر, 
والنيران» مع غضب الطبيعة.. أى- 
كما يعتقدون . غضب روح 
الأسلاف! 

يحاول فيلم «كيتا.. ميراث 
الشاعر الجوال» - من بوركيناقاسي 
. إخراج دانى كوياتى ‏ تاكيد دير 
الثقافة الشعبية الشفاهية فى الهوية 
القومية, حيث يقوم الجد برواية 
حكايات الأجداد وأمجادهم لحفيده 
الطفل؛ ويتأثر به الطفل حتى ليهمل 


اكد 


دروسه. وينكر ما يلقنه من علوم 
الغرب, وإذا كان الجد قد اضطروه 
إلى ترك القرية والطفل.فقد ظلت 
.حكاياته فى وجدان الطفل. 
القضية الفلسطينية.. 

يعبر عنها مخرجان شابان.. 
أحدهما إبن غزة رشيد 
مشهراوى.. والآخر ابن الناصرة.. 
إبليا سليمان.. كيف رأياها؟ 
مشهرواى فى فيلم «حيفا» - بطولة 
محمد بكرى . من أبناء القدس 
المحتلة. هو هنا «حيفاء هكذا سماه 
أهل غزة لأنه كمجنون يصرخ 
بأسماء المدن السليبة «حيفا».. 
«يافا».. «عكاء.. الزمن عشية اتفاق 
أوسلى. يعلق أنه سينتقل من مخيم 
إلى مخيم آخر.. فالمفاوضات تحمل 
تنازلات.. وابوسعيد الذى أقعده 
الشلل ستعيده «السلطة» الوطنية 
إلى عمله شرطيًا.. سعيد يشعر انه 
سيخرج من سجن الاحتلال إلى 
سجن أخر.. رحب الجميع من 
العرب بفيلم «حيفاء واستحق جائزة 
التانيت البرونزى. لكن الأغلبية من 


ددا 


العرب تتقيل الفيلم الآخر «مسجل 
اختفاء».. للمخرج الفلسطينى العائد 
من أامريكا بعد ١7‏ سنة الذى راى 
بلده شبه خاوية.. من خلال 
«يوميات» فيها رتابة.. يدعى للحديث 
عن فيلمه.. الميكرفون لا يعمل.. أبوه 
وامه يغطان فى النوم وشاشة 
التليفزيون تتشوش بعد انتهاء 
الإرسال مع عزف السلام الوطنى 
الإسرائيلى ورفرفة العلم 
الإسرائيلى.. كان هذا المشهد مثار 
صيحات استنكار فى الصالة من 
بعض الجمهور ..هل نستمع للرأى 
الآخر؛ قال إيليا سليمان .. «لم 
يتحملوا العلم الإسرائيلى دقائق.. 
فما بالك والفلسطينيون العرب 
يتحملونه خمسين سنة؟!!». ندخل 
منطقة حساسة.. فقد كان جزء من 
تمويله إسرائيلكب بصفته حامل جواز 


سفر إسرائيلى.. مع تمويل أوروبى 
اكثر.. ثم أرادوا منع هذا التمويل لانه 
عربى فلسطينى.. حاول إثبات فويته 
الفلسطينية. اضطروا الآن أن يعترفوا 
بها.. هناك منظمات تحمل الهوية 


الفسطينية داخل إسرائيل.. أصر أن 
يعرض فيلمه بمهرجان فينيسيا 
باسم فلسطين.. مسكة شائكة.. 
وجهة نظر قد ترفض ولكن لا تدان! 

© قاع المدينة.. النزول إلى واقع 
المهمشين.. الحياة اليومية العادية.. 
من الحارة المصرية ومعاناة الشباب 
فى «يا .نيا يا غرامىء لمجدى 
احمد على.. إلى الفيلم الجزائرى 
«بورتريهء للحاج رحيم الذى 
يفوص فى قاع المحتمع.. حيث 
يتحايل الناس على الحياة.. إلى 
الفيلم التونسى «السيدة» لمحمد 
زرن» الذى يدلف بنا إلى حى 
مراهقين ضائعين.. بعضهم يلجأ 
إلى السرقة.. ولكن الناس فيهم 
شهامة ونبل.. 

قضايا وهموم عربية وافريقية 
مشتركة.. هل نعود إلى طرح تساؤل 
البداية.. هل من إنتاج مشترك بين 
الجنوب والجنوب حتى لا يكون 
قاصرًا على الجنوب والشمال؟! 


أصدرت مجلة (مشارف) الشهرية 
الثقافية عددا تذكاريا خصصت لإحياء 
ذكرى مؤسسها ورئيس تحريرها الرواني 
الفلسطينى الكبير إميل حبيبى الذى 
وافته المنية فى أول مايو الماضى قبل أن 
يتم عامه الخامس والسبعين (94؟ 
أغسطس 147١‏ امايو 1997), وقد 
صدر هذا العدد التذكارى فى يونيه 
17 (العدد التاسع). ثم حمل العدد 
العاشر الصادر فى أغسطس 19957 من 
المجلة نفسهاء محورا خاصا عن 
الشهادات التى سجلها عن إميل حبيبى 
سياسيون وقادة ومفكرون كبار؛ من 
ياسر عرفات وشمعون بيريز 
وغيرهما. وسنقف لنلقى نظرة على هذين 
العددين المهمين من مجلة (مشارف) التى 
أصبح يدير تحريرها الآن كل من الأديبة 


ذكرى إميل حم 


الشابة سسهام داود والشاعر الشاب 
غسان زقطان. 

اشتمل (العدد التاسع) على النص 
الكامل لآخر حوار أدبى فكرى مع الراحل 
الكبير إميل حبيدى. وهو نص الحوار 
الذى كانت قد أجرته معه هيئة تحرير 
صحيفة (دفاتر ثقافية) الصادرة عن 
وزارة الشقافة الفلسطينية؛ وفى هذا 
الحوار اراء مهمة للاديب الكبير الراحل 
عن أبرز قضايا الساحة الثقافية 
والسياسية, فعلى سبيل المثال» نجده 
يجيب عن سؤال حول رايه فى السلطة 
الوطنية الفلسطينية بعد عامين على ارض 
الوطن, بقوله أنا غير موافق على النظرية 
القائلة بأن القضية هى قضية أداء 
السلطة, لا ياعمى.. لاتزال القضية هى 


قضية إسرائيل قضية الاحتلال 
والعدوان؛ أكثر من مرة قلت. وها انا اؤكد 
على ذلك: ياسر عرفات حتى الآن وعلى 
الرغم من كل شىء لا يمثل السجانء إنما 
رابين ثم بيريز هما اللذان يمثلان 
السجان, ياسر عرفات مازال يمثل 
السجين؛ وأنا من طبيعتى الإنسانية لا 
أسستطيع أن ألوم الضحية ولا تزالون 
الضحية. وفى روايتى المنسية (لكع بنت 
لكع) كنت اصرخ فى جملة بعد الآخرى: 
«لا تلوموا الضحية». 

أما القسم الثانى من هذا العدد 
فيشتمل على اهم المعالم الحياتية والعلمية 
والأدبية فى سيرة الراحل الكبير» ثم يأتى 
القسم الثالث الذى يشتمل على ثمانين 
شهادة وكلمة تأبين بقلم أهم الأدياء 


الذددا 


والنقاد والمفكرين الذين عرفوا الراحل 
الكبير عن قرب. 

ويلفت النظر أن هناك أثنين ممن 
ساهموا فى هذه الشهادات؛ قد وافاهم 
الأجل بعد شهور قليلة من رحيل إميل 
حبيبى. رهما الشاعر العراقى الرائد 
بلند الحيدرى الذى وافته منيته فى لندن 
فى الاسبوع الأول من أغسطس 1957/ أى 
بعد رحيل إميل حسيبى بنحو ثلاثة 
شهورء ثم الأديبة المصرية الكبيرة لطيفة 
الزيات التى رحلت عن عالمنا. فى العاشر 
من سبتمير الماضى. 

وقد جاء فى كلمة «بلئد الحيدرى. 
موجها كلامه إلى إميل حبيبى : 

«عندما طرق سمعى قبل أيام قريبة 
خلت نبا الوعكة الصحية التى اللت بك 
وحملتك إلى المستشفى؛ تمنيت فى برقية 
قصيرة بعثت إليك؛ أن تكون وعكة عارضة 
تعود بعدها إليناء وقلت لنفسى : سنلتقى 
حتماء وستجمعنا غرفة فى فندق فى هذه 
العاصمة العربية أى تلك. وعلى هامش 
هذا المهرجان أو ذاك». 

أما الأديبة الكبيرة الراحلة لطيفة 
الزيات: فقد قالت فى كلمئتها :«.سوف 
نفتقد فى إميل حبيبى الكاتب الذى 
استطاع أن يستخدم التراث فى القص 
ببراعة منقطعة النظير». 

أما بقية الكلمات والشهادات فى هذا 
العدد؛ فمعظم أصحابها من ذوى المكانة 
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الرفيعة فى مجال الآدب والنقد والفكر. مثل 
محمود درويش والطيب صالح و 
سعد الله ونوس و إحسان عياس 
وإدوار الخراط وعبدالوهاب البياتى 
وفيصل دراج وبهاء طاهر ويمنى 
العيد ورضوى عاشور وعلى الراعى 
ومحمود أمين العالم وفاروق 
عبدالقادر وغيرهم من كتاب العالم العربي 


البارزين. أما من إسرائيل؛ ققد شارك ستة 
كتان وقدباء خاصة من ازاتق ففذين يتتمون: 
إلى عضوية (لجنة المبدعين الإسرائيليين 
والفلسطينيين ضد الاحتلال ومن أجل 
السلام العادل). مثل الشاعر : نتان زاخ 
والشاعرة داليا رابيكوفيتش والروائى 
يورام كانيوك والكاتب الصحفى أدم 
باروخ والشاعر أيرز بيطون والاستاذة 
الجامعية حنة عميت كوخافى. 

أما العدد العاشر من (مشارف) فقد 
ضم شهاددات جديدة لكبار القادة 
السياسيين والمفكرين البارزين؛ من بينهم 
الرئيس ياسير عرفات الذى وصف إميل 
حبيبى فى كلمته بأنه «عراف هذا 
الش.عب المكافح؛ الذى صدق إيمانه 
وصدقت رؤيته؛ ورأى فلسطين تولد من 
جديد » ومن بينهم كذلك شمعون بيريز 
رئيس الوزراء الإسرائيلى السابقء الذى 
قال فى كلمته : «كان عنيدا فى سعيه إلى 
إيجاد السكك؛ إلى إقامة الجسور, إلى 
تبديل العداوة بالصداقة والجفاء بالانفتاح 
والشك بالتفاهم. ودعمه الحازم لعملية 
السلام بكل ثقله الأخلاقى والمعنوى؛ منح 
كثيرا من الإسرائيليين والفلسطيئيين قدرا 
أكبر من الأمل والإيمان ». 

وماهذه الشهادات والكلمات إلا 
نماذج تؤكد المنزلة التى كان يمتلها 
الراحل الكبير «إميل حبيبى», وتثبت أنه 
على الرغم من رحيله؛ فإن ترائه سيبقى. 


صلاح أبو نار 


بين البحر والصحراء 


بين البحر والصحراء. فى صالة واسعة بفندق سوقيتيل الفردقة. كان محض الوجود المادى لهذا 
المعرض يلفت الانتباه ويثير التأمل. 

فى الخارج شمس حامية وشاطئ وبحر ورمل وصخورء وأوربيون كثيرون يلهون ويصخبون على 
الرمال وفوق الماء وتحت الماء. وفى الداخل صالة واسعة هادئة بها لوحات كشيرة والقليل من المشاهدين. 
ولن يتغير مشهد المساء كثيراً عن المشهد الصباحى. موائد عامرة بالبشر تحت سماء صافية جميلة وقمر 
“منيرء وصالة زاخرة باللوحات لا ترى فيها بين وقت وآخر سوى شخص هنا وآخر هناك. 

ويمكن اكتشاف دلالات عديدة خلف هذا التناقضء ولكن نظرة متأنية يمكنها اكتشاف الدلالة الأعمق 
التالية. الفن قادر على أن يمد جذوره حيث يريد أن تنبت زهوره. بذور قد لايحتفى بها أحد الآن ويلتف 
حولهاء لكنها ستنمو وتتكاثر وتتاأصل وسط الرمل والصخر والملح بين البحر والصحراء. 

٠ 4. 8‏ 35 5 5 ع 

ضم المعرض "عمال ثلاث فنانات يعملن فى الغردقة أو يستوطنها ليل فيرسبرييت وسوسن محمود 
وهمت ريان. وللؤملة الاولى يبدو وكأننا أمام عوالم مختلفة ومتنائية تماماء لثلاث فنانات لايجمعهن 
سوى المكان ومصادفة العمل والحياة فى مكان واحد. ولكن نظرة فاحصة كفيلة بأن تعيدنا أدراجناء 
لنكتشف عمق تداخل العوالم أو تشابكاتهاء ويالتالى ليست مصادفة أن يحمل المعرض نفسه اسم 


ولدلا 
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«تشابكات».. وليست التشابكات هى الوحدة بل تداخل التمايزات: وإذا كان كل تداخل هو تشابه أو وحدة 
من نمط ماء فهى فى النهاية وحدة التمايزات التى بقدر ماتشير للتشابه تحيل للاختلاف. 


نعشر لدى الفنانات الثلاث على المرأة ‏ الذات كموضوع للعالم الفنى. موضوع يحتل مركز العمل 
الفنى ومن حوله تنتظم الاشكال وتتولد الدلالات. وإلى هذا الحد لايبدو أننا أمام تداخلات بالمعنى القوى 
للكلمة. فأن تشترك ثلاث فنانات فى تناول عالم المراة . الذات» هو أمر قد لايزيد فى دلالته عن تناولهن 
لموضوع الطبيعة. وهذا اعتراض بديهى وصائبء ولكن أهميته ستتراجع لو لاحظنا مايلى. بين موضوع 
المراة ‏ الذات يبدا تمايز العوالم » فتتجه كل منهن لرؤية تلك المرأة عبر رؤية خاصة لها ومكانها وعالمها. 
ولكن التمايز نفسه سرعان مايعيدنا إلى التداخل أو التشابك, لأن كل تمايز يجد تكملته أو وجهه الناقص 
فى التمايز الآخرء وبالتالى يحيل كل تمايز إلى الآخر بقوة التناقض ذاتهاء فيصبح الأمر وكأننا أمام 


حقيقة واحدة ذات ثلاثة أوجه. 


مالذى تطرحه كل منهن؟ من أى زاوية ترى المرأة . الذات؟ . لابد للإجابة أن تنطوى على تجريد؛ وكل 
تجريد ينطوى بالضرورة على خيانة للواقع, لأنه ببحثه عن العام والجوهرى فيه يختزل كثرته ويلفغى 
الخصوصيات والجزئيات المتناثرة داخله. ومن هنا يمكننا الحديث عن الجوهرى أو العام؛ دون ان يعنى 
ذلك حديثنا عن الوحيد والحصرى. 

ليل فيرسبرييت رسامة بلجيكية متزوجة من مصرى وتستوطن الغردقة. ترى المرأة كأصل الحياة 
ومعنى أو منطق الوجود. يندمج جسد المرأة فى الطبيعة ومكوناتها يتخللها وتتخلله, وتطل علينا عيناها 
الحانيتان من خلف ظواهر الوجود. عالم مؤنثن تحتل فيه المراة موقع نبع الحياة وإلهها الراعى. هذا العالم 
يعبر عنه تشكيليا عبر أسلوبين فى الأول يسيطر أسلوب رمزى يستخدم الاشكال وعلاقاتها كرموز نفسية 
وعقلية. ويرافق هذا الاسلوب تكوينات بصرية تتسم بكشرة العناصر وتداخلهاء والحرص على الإحالة 
الدلالية الواضحة فيما بينهاء ومحدوبية الأفق العام للتأويل من واقع السيطرة الواضحة لرموز محددة 
وصريحة؛ وفى النهاية تعدد مستويات تكوين اللوحة. وفى الاسلوب الثاني تسيطر نزعة تعبيرية دونما تخلٌ 
كامل عن العنامر الرمزية. ويرافق هذا الاسلوب قلة العناصر التكوينيةء وتراجع الميل للربط الدلالى 
المباشر بينهاء وتبسيط التكوين مع زيادة الشحنة النفسية التعبيرية الكامنة فيه, وظهور أفق أوسع 
للتأويلات الدلالية يتعدى أحادية التأويل الرمزى للاتجاه السابق. 


تشير نساء ايل فيرسبرييت مباشرة إلى نساء سوسن محمود. فالشىء يحيل اول مايحيل إلى 
نقيضه. كانت امرأة ليل فيرسبرييت هى المراة الكلية, المتجانسة مع ذاتهاء المندمجة مع الآخرين. أما 
امراة سوسن فلها شأن آخر. امرأة جزئية أو خاصة:. بينها وبين الذات والجسد تناقض وصراع» 
ويفصلها عن الآخرين مسافة. وتتنقل تلك المرأة بين حالتين؛ تمثل كل منهما لحظة صيرورة للصراع الدائر 
داخلها. فى اللحظة الأولى نجد المرأة مهزومة, فنراها تتحلل حتى تكاد أن تتلاشىء فلا يبقى منها سوى 
بقع ومساحات وأشكال لونية متداخلة ‏ أو مضعضعة يعتريها التفكك والضعف رغم تماسكهاء أو ملتفة 
حول ذاتها تكاد ان تتحول لشرئقة بشرية مغلقة, هذه المرأة المهزومة تهاجم بضراوة من داخلها ومن 
خارجهاء يتجسد هذا فى صورة تيارات وأشكال لونية تهاجمها وتحاصرها. وفى اللحظة الثانية نراها 
تكتمل وتنتصر. هاهى تجلس بقوة واعتداد داخل اللوحة؛ تجتاحها الألوان الدافئة البهيجة فى حركة تضج 
بالحياة. أو تنتصب فى فراغ اللوحة مرسومة بخطوط سوداء حادة قوية؛ يشع منها الضوء والأمل ويحيط 
بها فضاء أبيض يحرض على الطيران؛ وشاهى تحلق بالفعل بعد أن تصالحت مع الذات والجسد والتقت 
بالآخر. وبالتالى تخف قوة العناصر المهاجمة, فتظهر باهتة ومتراجعة وبلا ضراوة؛ وتفسح المجال لفراغ 
أبيض يوحى بالدرية. ومن المرجع أن هذا العالم بخصائصه وتحولاته. ساهم فى تكوين بعض الخصائص 
الاسلوبية لاعمالها. منها حدة النزعة التعبيرية» فالتعبيرية وسيط فعال للتعبير عن الذات وعواطفها الحارة 
وصراعاتها الداخلية وتناقضاتها مع العالم الخارجى. ومن هنا جاء الانتقال من الألوان الحارة إلى اللون 
الأحادى. فهما على تناقضهما يعبران عن حدة المشاعر, وضربات الفرشاة القوية العنيفة والممتدة 
السريعة: والمعالجة اللونية متعددة الاتجاهات والإيقاع للسطح. ومنها التنقلات الحادة فى الأسلوب. من 
أعمال يسيطر عليها ميل تجريدى واضح تتخلله تعبيرية خافتة تماماء إلى أعمال تعبيرية صرفة؛ إلى 
أعمال تسيطر عليها تعبيرية تتخللها عناصر رمزية قوية. وإذا رصدنا حركة التحولات الأسلوبية, سنلاحظ 
تقاطعها مع التحولات بين اللحظتين التعبيريتين السابقتين. فاللحظة الاولى تتقاطع أكثر ما تتقاطع مع 
ممارسة الميل التجريدى؛ بينما تتقاطع الثائية عندما تصل أوج تبلورها مع الميل التعبيرى ‏ الرمزى. 


تحيلنا اعمال سوسن محمود عبر ذات العلاقة التناقضية السابقة إلى أعمال همت ريان. المرأة 
الجزئية المنقسمة داخلها التى تحكمها حرارة العواطف والانفعالات, تحيل إلى امرأة خاصة أخرى 
منسجمة مع ذاتها وعواطفها هادئة لا تفصح عن ذاتها إلا بمقدار. ولكن نساء ليل فيرسبرييت أيضاً 
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يحلن إلى نساء مت وإن لم يكن بذات قوة الإحالة الاولى. فامرأة ليل الكلية نبع الحياة وإلهها الراعى, 
تحيلنا إلى امرأة همت البسيطة التى لا تفعل سوىء ممارسة الحياة ذاتها. هنا النساء يجلسن فى 
استرخاءء يعملن؛ أو يتطلعن شاخصات إلى شىء ما أمامهن أو بين أيديهن. وهنا النساء يسيطر عليهن 
لحظات وحالات نفسية متباينة. حزن, تأمل, سعادة هادئة. اندماج فى الذات. اتصال إنسانى بشىء ما 
خارجى. وفى كل هذه اللحظات المتباينة تسيطر عاطفة هادئة. وحضور مادى ناعم وسلس للشخصية. 
فليس ثمة تطرف غمى أى حالة من الحالات؛ ولكن توسط وتوازن؛ بلا صراعات أو توترات حادة وجهيرة. 
ويساهم ما سبق فى تفسير بعض سمات أعمالها الفنية. منها بساطة التكوين وقلة عناصره. ذلك أن 
اعتدال العاطفة وهدومها يستدعيان البساطة. والرغبة فى إبراز الحالة النفسية المسيطرة على الشخصية 
تستدعى اختزال العناصر المكونة للعمل وجعل الشخصية مركز اللوحة وموضوعها الأوحد تقريباً. ومنها 
سيطرة «البورتريه» على الأعمال؛ فالبروتربه وسيط امثل ومباشر للتعبير عن حالات الأفراد النفسية؛ تعبير 
مباشر بعيد عن أليات الترميز والإحالة التشكيلية التى تلجأ إليها الوسائط الأخرى. ومنها نمط القيم 
المسيطر على اللوحات. اختفاء الألوان الصريحة الحارة إلا فيما ندرء وحتى إذا ظهرت فإن ظهورها يقترن 
غالبا مع اعمال ضعيفة فنيا. والتوازن والتداخل بين الضوء والظل والفاتح والغامق. لمسة اللون الخفيفة 
السريعة بفرشاة غير مشبعة. تمنح السطح شفافية بصرية والاشكال حضورها المادى الخفيف السلس, 
ولكن الخطوط السوداء المحددة للمساحات اللونية تأتى لتوازن القيم السابقة أى توحد فى الاشكال بين 
قيم الشفافية والخفة وقيم القوة والثقل. وفى كل هذه الاحوال نلاحظ مبدا التوسط؛ الحضور السلس 
الخفيف للشىء ونقيضه. وكلها عناصر تلائم نمط المشاعر المعبر عنها. 

هناك ملاحظ: مهمة أخيرة. فى أعمال كل فنانة من الفنانات الثلاث, نلاحظ ظاهرة تفاوت المستوى 
الفنى للاعمال. تقدم كل منهن مجموعة من اللوحات الجيدة. مصنوعة بإتقان وحساسية ووعى تشكيلى 
عال وعندما تنتهى من رؤيتها وتذوقها تجد فجأة وبلا مقدمات مجموعة أخرى. ضعيفة البناء أو تلجأ 
للرمز الجهير المباشر أو تجنح صوب الإبهار البصرى الساذج, أو ببساطة مجرد اسكتشات اولية غير 
متقنة مكانها الوحيد سلة مهملات الفنان. ولم يوجد ابدأ الفنان الذى لاينتج سوى الاعمال المكتملة ولن 
يوجد. ولكن الفنان المحترف الواعى بعمله يعرف بالممارسة, كي ف“يفرق بين الجيد والردىء فلا يعرض 
سوى الجيد. هذه القدرة على التمييز وليدة عاملين: حس نقدى ناضج يمنح الفنان بوصلة دقيقة للاختيار, 
وإنتاج كثيف على مدى زمنى طويل يمنحه بدائل واسعة للاختيار. 
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الاغتراب الأدبى 


شمس الدين بوسى 


آهات وأنات عربية فى بلاد الفرنجة 


تمثل مجلة «الاغتراب الأدبى», 
التى يصدرها فى لندن صلاح 
نيازىي» منذ إحدى عشرة سنة, 
إحدى النوافذ المهمة التى تحمل 
أصوات كثير من الأدباء والكتاب 
العربء إلى اقلراء خاصة فى البلاد 
الغربية. وتحتوى صفهات المجلة 
على كثير من الإبداعات التى كتبها 
أصحابها المهاجرون إلى العواصم 
الأوربية منذ سنين. وكمٌ هم العرب 
الملفتربون فى مختف القارات 
متخذين من البلدان التى استقروا 
فيها أوطانًا بديلة. بعد أن زفرت 
وجودهم أوطانهم العربية المصابة 
بداء الاستبداد بكل أبعاده السياسية 
والاجتماعية والفكرية. وريما يمثل 


ذلك الملمح الأساسى لما حملته لنا 


الاغتراب الأدبى. 
والعدد الأخير الذى صدر منذ 
أيام يتتضمن باقة من القصائد 


للشعراء العراقيين أمثال مظفر 
النواب. ولميعة عباس عمارة. 
والأردنى يسام هاشم؛ والسورى 
كريم جواد. فضلاً عن كتاب القصة 
أمثال الجزائرى زهور ونيس, 
والعراقية سميرة المانع؛ والإماراتى 
عبد الإله عبد القادرء والكويتية 
فاطمة يوسف العلىء بالإضافة 
إلى الأدباء الذين يعيشون فى أورويا 
أمثال عصام الباشاء وهاجر 
القحطانى. وسلام عبود وقصى 
الشيخ عسكر, رجمال مصطفى. 
وكريم عبيد, مع عدد من المقالات 
لإميل حبيبى وللفنان الصسرى 
حسن سليمان, والناقد خلدون 
الشمعة, وحنظل الشيخ خزعل. 


ميل 


والمتأمل لتلك الأعمال يرى أنها 
تنضح إما بالحنين إلى الوطن وسط 
جو الاغتراب والشعور به. سواء كان 
الكاتب يغترب.داخل وطنه اغترابًا 
مجازيًا أو معنوياء أو أنه يعيش 
الاغتراب بأبعاده المادية الواقعية. 

وربما كانت قصة أو الفصل من 
الرواية الذى كتبته سميرة المانع 
بعنوان «الوصول إلى إسبانياء يعبر 
بشكل مؤكد عن حالة الاغتراب» 
فالبطلة مسافرة, تصورها الكاتبة 
أثذاء اتتظارها ‏ على ونيف الميتاء 
فى انتظار السفينة التى ستعبر بها 
البحر إلى إسبانياء وهى تعيش حالة 
من الاحتياج أدت إلى أن تؤجر 
شقتها فى إسبانيا لكن المستأجر لم 
يدفع الإيجار لعدة شهورء وقد 
عزمت على مطالبة المستأجر بما 
عليه. وهى تعيش حالة الانتظار فى 
قلق. وتصف الكاتبة حالتها عندما 
أرادت أن تقضى حاجتها فى الميناء 
العربى, لكنه بصعوية شديدة حدث 
هذاء حيث الأماكن قذرة مملوءة 
بالأوساخ والفضلات. يقطع وحدة 
البطل فى القصة أحد المسافرين 
العرب معها عندما يتعرف عليها, 
ويقطعان الوقت إلى أن يصلا إلى 
إسبانيا ويكون المكان الذى تريد ان 


من 


تصل إليه بعيدا بينما همافى 
منتصف الليل. يعرض عليها قضاء 
ليلتها فى أحد البنسيونات القريبة 
الرخيصة. وفى الصباح لا يتركها 
إلا بعد أن يصل معها إلى الشقة 
ويقابلا معًا المستاجرة التى يفاجآن 
بأنها مغربية ومقيمة وحدهاء ولديها 
طفلة رضيعة أنجبتها منذ أيام, 
وليس لديها أية أموال كى تدفعها, 
مما يجعل المغريى رفيق البطلة 
يطردها من الشقة: بينما تنتاب 
البطلة حالة تمزق بسبب أحوال 
المراة الستاجرة التى جاءت إليها 
متحفزة من بلد آخر لتطالبها بما 
عليها.. ونتذكر المؤتمر الاخير الذى 
حضرته وكان معقودًا للدفاع عن 
المراة وحقوقها وحريتها وإنصافها. 
وذلك ما جعلها تتساءل فى نفسهاء 
هل كانت الحرية ويالاً على هذه 
الفتاة, بينما الفتاة المستأجرة 
تستنكر معاملتها لها قائلة فى نوع 
من اللوم المرير: حتى إسرائيل لا 
تفعل هذا.... 

والملاحظ أن عبارات القصة 
كتبت بعناية شديدة. وكانت علي 
درجة عالية من الحساسية عبرت عن 
حال الشخصية فى تمزقاتها 
العديدة. والمعروف أنه من الصعب 


تقييم فصل من رواية تقييمًا 
متكاملاً. وتأتى قصيدة الشاعر 
الكبير مظفر النواب بعنوان المنفى 
كالحب لتصور حالة المنفي التي 
يعيشها الشاعر. وهي قصيدة 
فصحى على عكس ما يتوقع القارئ 
من مظفر النواب, والنفى فى 
القصيدة حالة متجددة لدى الشاعر 
فهو مزيج من النفى الإجبارى والنفى 
الاختيارى, بل إن النفى الذى كان 
إجباريًا فى حياة الشاعر اصبح نفيًا 
إختياريًا ومكونًا من مكونات 
الشاعر. والقصيدة غنية بالألفاظ 
الحادة المسنونة ذات المعانى 
الصادمة. ويقول: 

الماخور يضىء وجوه الزانين 

تعال نبلل وجهينا بالضوء 

ولا تخجل يا حزنى.. أن تصبح 

زائيًا 

يا قلبى يابن الشك.. أرض منى 

احزانى 

تعبت بحمل التعبانين 

تعبت ولم أصل المنفى 

المنفى يمشى فى قلبى.. فى 

خطواتى.. فى أيامى 

المنفى كالحب؛ يسافر فى كل 

قطار أركبه 

فى كل العربات أراه. 


كما تحمل صفمات العدد ‏ ايض 
مقالاً كتبه المصور المصرى حسن 
النواب. متواصلاً مع ما تطرحه 
القصيدة من معان مباشرة أو غير 
مباشرة؛ ومتوققًا عند اللوحات 
التشكيلية التى حوتها القصيدة؛ فيعلن 
عن احتفائه بها ويرى فيها نوعًا من 
العذوية النابعة من الفيضان الجارف 
للإنفعال النابع منهاء كما عقد مقارنة 
بين قصيدة مظفر النوابء وأشعار 
الشاعر الإنجليزى ديلان تومساس. 
كما يرى أن مظفر النواب لا يجلس 
امام الورق ويكون غرضئه كتابة 
قصيدة عظيمة. لكن القصيدة تأتى 
عبر رغبة حارقة فى صوغ رؤية شاملة 
للحياة ينتزعها من تجرية حية. 

ومن المقالات المهمة.ايضًا ‏ 
مقال الراحل إميل حبيبى بعنوان 
«مهمات المثقف العريى فى المرحلة 
الراهنة» وهو نص محاضرة القاها 
إميل فى لندن فى نادى الكوفة 
الأدبى» يقدم فيها نوعًا من النقد 
الذاتى الموضوعى لمسيرته حيث عاش 
فى فلسطين التى نكبت فى ١448‏ 
ولم يتركها حتى مات عام 1557. 
ويبين أن المواقف الشفونية الضيقة 
لم تستطع أن تأخذه. بمثل ما لم 


تستطع أن تاخذه المغامرات القومية. 
وشكل مع أفراد قلائل ما سمى ‏ فى 
ذلك الوقت ‏ عصبة التحرر الوطنى» 
التى تحولت إلى الحزب الشيوعى 
الإسرائيلى, الذى ضم كثيرًا من 
العرب, مع كثير من اليهود غير 
العنصريين. وكما يقول ‏ إميل ‏ إنه 
أدرك ساعتها أن ثمة مؤامرة 
بمشاركة عربية استهدفت إجلاء اكثر 
ما يمكن إجلاؤه من الفلسطينيين عن 
بلادهم. وفى رأيه أن هذه المؤامرة 
فشلت بقدر عدد العرب الفلسطينيين 
الذين استطاعوا البقاء فى بلادهم. 

ومن مقالات العدد أيضًا ‏ المقال 
الذى كتبه خلدون الشمعة بعنوان 
«هل ثمة علاقة بين الشك الديكارتى 
والشك عند طه حسين». ولقد كتب 
خلدون ذلك المقال بمناسبة احتفال 
الدوائر العلمية والفلسفية فى فرنسا 
بالذكرى الأربعمانة لميلاد الفيلسوف 
الفرنسى رينيه ديكارت. 

ويرى الكاتب فى المقال أن الوقت 
قد حان لمراجعة فكرة أن طه 
حسين اعتمد مسبقًا منهج الشك 
الديكارتى فى كتابه «الشعر 
الجاهلى» حيث يرى أن ثمة تناقضًا 
بين تلك الفكرة التى شاعت لدى 


. الاكاديميين والكتاب وبين قول طه 


حسين نفسه إنه اتبع منهج 
ديكارت الذى يرى أن على الباحث 
أن يتحرر من كل شئ كان يعلمه من 
قبل وان يستقبل موضوعه خالى 
الذهن مما قيل فيه خلوًا تامًا... 

ويرى خلدون الشمعة ان ذلك 
التناقض أو الخطا فى نهم 
الاكاديميين والكتاب يرجع إلى 
جهلهم بمناهج التفكير الفلسفى. 

وباختصارء تعتبر مجلة الاغتراب 
الأدبى بصفحاتها المحدودة وغير 
المبالغ فى إخراجها صحفيًا من 
المجلات شديدة الأهمية, والتى تعيش 
اللحظة الراهنة فى حياتنا الثقافية 
عبر نظرة كتابها المقيمين بالخارج, 
فهى نظرة متاملة لدواخلذا من 
الخارج؛ بعكس المجلات والدوريات 
المختلفة التى تصدر فى العواصم 
العربية, وجلها مجلات تشرف عليها 
وزارات الشقافة. مما يقيدها 
بالملابسات والعوامل المؤثرة النابعة 
من الظروف الموضوعية لكل مجلة 
بحسب تحريرها ومدى استقلاله عن 
تلك الظروف, التى نعلم مدى القيود 
التى تتسريل بها تلك المجلات. 
فهى بحق نافذة مضيئة ومؤثرة 
للغاية. وتسجل الكثير عبر أقلام 
محرريها. 


لفن 


الشعر: 


تصلنا من شهر إلى آخر بعض 
الرسائل التى تفيض بالعتاب ‏ 
وأحيانا بالغضب ‏ بسبب التعليق 
على ما حملته إلينا هذه الرسائل من 
قصائد, والتنبيه على ما فيها من 
عيوب وأخطاءء ونحن لانود أن نهمل 
الرد على هذه الرسائل العاتبة 
الغاضبة؛ فهى فى النهاية تشير إلى 
متابعة دائبة وتدل على سعى 
متواصل من اجل الفهم والتعلم, 
وسنقف عند نموذج واحد من هذه 
الرسائل. للصديقة اسماء زاهية 
سعىد التى كنا قد علقنا على ما 
أرسلته إلينا على أنه شعر فى العدد 
الماضىء, ضمن تعليقنا على أعمال 
أخرى لزملاء لها وزميلات, فقلنا إن 
هذه الأعمال قد لا تخلى من روح 
شعرية؛ ولكن ينقصها أن تتجسد 


فى لغة شعرية وتتخلص من الاخطاء 
العروضية والنحوية, فإذا بالصديقة 
أسماء ترسل إلينا طالبة أن ننشر 
بعض كتاباتها ونحتكم إلى قراء 
(ديوان الأصدقاء), وهى تقول فى 
مطلع الرسالة: «أرسلت إليكم 
بخواطرى للمرة الأولى حتى أعرف 
النقد الذى كاد يحرق كل مشاعرى, 
رغم أنه قد سبق لى أن نشرت جزءا 
من خواطرى فى بعض المجلات 
الاخرى..». والحق أننا مع الصديقة 
أاسماء فى أن ما أرسلته ليس إلا 
مجرد (خواطر) لاعلاقة لها بالشعرء 
وأظنها فى حاجة إلى من يصدقها 
القول لا إلى من يجاملها ويتغاضى 
عن أخطائه ا فهى تقول فى 
خرواطرها الجديدة (محبوبى... 


2 أحدقاء إبداع 


أنظر.. الليل يلوح لنا فى صمت. 
ويأتى الفجر (بأعيوننا) وحبى لك 
كما شئت , احسست معك أننى طير 
فى الفضاء حلقت, وملامح وجهك 
مشرقة كأنك ربيع قد جئت إلى آخر 
هذا الكلام الذى يتدرج تحت بند 
الخواطر المسجوعة: ونحن لا نتكلم 
هنا عن غياب الوزن فحسبء فهناك 
روح شعرية يمكن أن تتحقق على 
الرغم من غياب الوزن؛ وفى هذا 
العدد من (ديوان الاصدقاء) مثال 
على ذلك للشاعرة لمياء ابو الدهب 
فى قصيدتها النثرية (تضاريس 
العشق والصمت). وليت صديقتنا 
اسماء تواظب على قراءة ديوان 
الأصدقاء. فضلا عن دواوين كبار 
الشعراء بالطبع؛ لكى تتعلم الفرق 
بين القصيدة والخاطرة. 


يفذا 


ديوان الأصدقاء 


بهاء الأحرف زينتها 
أحمدقرنى شحاته (سنورس ‏ الفيوم) 

يطلع من عينيك الحرف 03 
وتمرح فى الأرض الأسماء حم 
هذا حرف التاء هذا كبد الراء 
تندفع البنت إلى قوقعة الريح أطلق فى ملائكة الوحى وأدفع عجلاتي 
تفرغ أعضائى فى غرفتها لسؤال الباء عن اللام الغائبة 
تلتف الساق مع الساق عن الدال الساقطة على مائدة السين 
ويضخ البيت الفرحة فى شريان الحائط أخرج من رحم الجيم 
هل عادت كل الأشياء لبهجتها...؟! ذكراً أرقب أنثى 
كانت تخرج فرق الأعضاء المقطوعة من معطفها تولد من ضلع الطاء الموصولة بجمال الفاء 
حتى أفراس السيرك ضمينى يامن تخرج فى بكامل احرفها 
وتعود فتحبك حولى خطتها بنتاً صافية 
نزعت من كفى الحرف وجعلت مداد الأحرف زينتها 
وأرخت كل (سنين) الغرية فوق يدى وصفاء الأشياء بهاء انوثتها 
بيوتا من طين لغة تحمل أشجار التوت إليها 
ودماء حديث الليل على الجدران وآنا منتصر بالريح 
كانت تخلع كل مفاتنها معتصم بالأحرف من سطوتها 
يفتتن الشجر العاقر كانت راء الريح تراودنى عن نفسى 
عاد الماء لضجته...؟!! قال الحرف: إنى نزهتك عن طين الأرض ورافعك إلى 
وأنا كيف عصيت الريح؟!! قلت: فزودنى 
وذهبت بكامل قدراتى للنهر قال الحرف: وجاعلك إمام الأحرف ويهاء التنقيط 
لما أشعلت بداياتى وبقيت كصحراء خرية قلت: فهذا قرة عين لى.. 


وفنا 


من قصيدة : 


تضاريس العشق والصمت 
لمياء أبو الدديب (صدفا ‏ اسيوح 
(1) ظما يرسم السراب فوق الجلود ليستريحع 
صدق يستحلف الزهر أن يزور 
خرائب الروح () فإذا المكان يفيض بالغرية 
ا : , 4 قريك مفاجأة 
فاتساع البحر لم يمنع الموج عن مصادقة الشطو ضورك مفاجاة 
غيابك مفاجاة 

(1) ثقيل هى الحزن لكنه يمضى لكنها آبدا خيانتك 
ولا يبقى منه إلاتضاريس الطعنة لم تكن مفاجاة 
تحت أنامل واهنة (0) الدهشة مصلوية 


(؟) ينتحى القلب جانبا 


رسالة إلى أبى 


هذى حياتى يا أبى 
تمضى هموماً فى هموم 
فعلام أنت تلومنى 

بالله رفقاً لا تلم 

قد كنت أحلم أننى 

أبنى قصوراً بالغيوم 
وأعود يوماً علنى 
ساصير صوتاً فى وجوم 


على حدقات استحلتها المرارة 


رمضان الأسوانى (كوم امبو) 


مازلت احلم ثم أحلم بالحياة 
فالدهر بحر فيه نلتمس النجاة 
أبنى من الآمال بيتا فى الخيال 
متعدد الشرفات تسحرنى رياه 
فارى عيون الناس تهمس بالذى 
واروه عنى خلف قضبان الشفاه 
يتضاحكون ويشتفون شماته 
لأننى شيدت قصرى من مياه 


لفن 


القصة 


عوض من مدينة نصرء الإعلان عن 
مسابقة لكتاب القصة من الشباب؛ 
بهدف دعم الاصوات الجديدة, كما 
يقول. وهى فكرة جيدة بلاشك» 
ولكننا للاسف لانستطيع تنفيذها فى 
الوقت الحالى؛ لأن ما يصلنا من 
نصوص ‏ بدون مسابقة ‏ يحتاج 
إلى عدد كبير من الملتتخصصين 
لفحصه وتقييمه. وهذا غير متاح لناء 
ونحن نتمنى أن يكون فى قدرتنا على 
الاقل أن نرد برسائل شخصية على 
كثير من الاصدقاء الذين لا نستطيع 
مناقشتهم هنا للأسباب التى يعرفها 
الجميع. 

وقد يظن بعض الاصدقاء أننا 
نتعمد الإشارة إلى إنتاجهم بهدف 
التقليل من قيمة هذا الإنتاج» ولكن 
الحقيقة هى أننا نجمع الأخطاء 
المتشابهة ونختار بعض القصص 
كنماذج وقعت فى هذه الأخطاء, 
ويكون حديثنا موجها ليس إلى 


صاحب القصة وحده. وإنما كذلك 
للآخرين الذين نتوقع أن يراجعوا ما 
أرسلوه إليناء حتى لايتكرر الخطأ 
مرة اخرى... وكم من مرة قلنا هذا 
الكلام... وها نحن نقوله مرة أخرى2. 
وخذ مثلا هذا الصديق الذى 
ناقشناه فى عدد سابق ولسنا 
بإيجاز أخطاءه اللغوية فكتب إلينا 
يقول: 

«... أناا لا اكتب دراما إذاعية 
من الحياة وأغرب القضايا وهذا مالا 
تلتفت إليه إنى اكتب كلمات 
وأحداث بها معانى وافكار اعمق 
بكثير من الحروف والأفعال». 

فماذا نقول لهذا الصديق الذى 
أوهمتنا رسالته الرقيقة أنه يحسن 
بنا الظن؟ 

وكنا قد نبهناه لبعض الأخطاء 
فاعتذر بأنه لم يراجع القصة بعد 
رسالته هذه مكتوبة بخط يده فما 


الذى جعله ينسى مراجعة جملة مثل 
هذه «تمثل كل قصة من القصتين 
قطاع عرضىء أو للماذا لم 
ينادى» أو مواعطى هنا مثال 
هامء أو «لابد ان يكون الحدث 
حتمىء أو «كم أنك أوردت 

المشكلة التى تغيب عن هذا 
الصديق وفيره هى أن الأفكار 
العميقة لانصل إليها فى فن الكتابة 
إلا من خلال «الحروف والأقعال» 
لأنه ليس هناك وسيلة أخرى لكشف 
هذه الأفكار العميقة. 

الصديق محب فهيم عطية . 
بووسعيدة 

لاتظن أننا نهمل القصص التى 
ترسلها بداب تحسد عليه, ونحن 
نقرؤها بعناية, ولكن لعلك تقبل 
نصيحتنا أن لاتسرف فى الكتابة؛ 
نقصد أنك لابد أن تفكر كثيراً قبل 
أن ترسل إلينا ما كتبته. وريما 


يكنا 


يقودك التفكير إلى مراجعة ماتكتب 
ونحن فى انتظار ما تكتبه وفق هذا 
الشرط لنسعد بنشره لك. 
الصديق رمضان عبد العال 
محمد ابوالنمرس ‏ جيزة 
قرانا قصتك «شتات» التى أعدت 
إرسالها لناء وقد شجعنا على 


قراءتها أنها خالية من الأخطاء. ولا ولاحظ السماجة وثقل الظل؛ وهى لا 
تظن كما يظن البعض - أو الكثيرون - يعرف انه إذا أخطأ فى اللفة فقد 
أن هذه الميزة هينة, فالواقع أننا ‏ قتل نصه قتلا. 

وغيرنا ‏ نستمر فى القراءة إذا كان ولكن موضوع قصتك لم يتح لنا 
النص بريئاً من الخطاء ولا تصدق2 نشرهاء فهو كلام عام يغنى بعضه 
من يقول لك: وماذا يحدث إذا عن بعضء ونحن ننتظر منك قصة 
أخطات فى «النحوى؟؟ هكذا يقول, جديدة. 

و 
الغبار 


لم تكن هذه هى المرة الأولى التى تذهب فيها للكشف 
عند ذلك الطبيبء فقد اعتادت الذهاب إليه أسبوعيا على 
مدار الأشهر الثلاثة الأخيرة... وكانت فى كل مرة تبحث 
عن الرفيق الذى سيشاركها الامها وتأتمنه على نفسها 
حتى العودة لبيتها... منذ سنوات اختارت العيش 
بمفردها .. تمردت على التقاليد.. على الماتوف... لكنها 
الآن تتجرع الندم مع كل قطرة دواء تنزل جوفها لتحميها 
من الامها.. فشل الأطباء فى معرفة سر الآلام التى 
تعاودها بين لحظة وأخرى... 

.بعد أن فحصها الطبيب بدا على ملامحه القلق 
والإشفاق وحاول استبقاها ... لكنها رفضت.. نزلت 
ودموعها تحجب عنها ضوء النهار.... تحجب عنها 
الحياة.. برفقتها تلك الصديقة الحميمة التى لم تتخل 
عنها على مدار سنوات غريتها... عندما تركت قريتها 
وابت الرجوع إليها بعد انتهاء دراستها بالمدينة. نظرت 
الصديقة لسامية, فشعرت وكأنها تراها لأول مرة. أهكذا 


نجوى بونس- التامرة 


وصل الحال بفاتنة الجامعة وسالبة عقول من يقترب منها 
بذكائها وسحر حديثها... كان طموحها يجوب الآفاق 
وتطلعاتها لا شاطئ لها... رفضت الخنوع والحياة تحت 
الأقدام خشية العاصفة... كانت قصة البنفسجة الطموح 
التى دفعت حياتها ثمنا لحياتها فى وهج الشمسء غير 
عابئة بتلك الرياح التى أودت بها.. راضية ميتة العلا على 
الموت تحت أقدام البشر. ترى كم غيرت فى حياتها 
أصداء تلك الأقصوصة البريئة .. لكنها لم تصل للعلا 
الذى أشرابت بعنقها إليه... القت بنفسها فى خضم 
الحياة... ولم تحتط من الأمواج العالية ولا وحشية 
الاسماك... حتى أنهكتها الحروب والبحث عن حياة لم 
تجد تفاصيلها إلا فى خيالها ... أفاقت الصديقة على 
صوت ارتطام سامية بالارض... حاولت الصراغ... لم 
يسعفها صوتها ... كادت أن تلحق بها.. فالآلام قد 
عاودت صديقتها بصورة اشد... ولم تستطع حتى 


النهوض ثانية... كانت تتشبث بالأارض... تحتضن 


هذا 


ترابها... علها تجد حنانا اضناها البحث عنه ... فإذا بيد 
تسآلها النهوض... تحتويها.... تستشعر دفئا يسرى فى 
جسدها... تلمست فى نظراته الحانية الحياة التى 
خاصمتها سنوات وسنوات ... ووسط ذهول الصديقة 
ولهفتها على صديقتها... حاولت سؤاله عن نفسه... عن 
مقصده... لماذا توقف وحاول المساعدة... رغم الكثيرين 
الذين لم يعيراهما حتى الرتاء؟ لم يجب.. كان مهموما 
بإزالة الشوائب التى علقت بسامية من أثر الوقوع لكنها 
كانت تستشعر أنه يزيل عنها هموما وآلاما التصقت بها 
دهرا طويلا.. ذكر لها أنه على معرفة وثيقة بها.. كان 


لوقع كلماته أثر كبير فى نفسهاء فدبت روح جديدة فى 
نفسها تحاملت ورفعت عينيها لترى ملامحه تتوسلها 
الحقيقة فلم تر غير ابتسامة تحمل من الحب مقدار ما 
تحمل من الغموض.. ربت على كتفها .. نعم لا أعرفك... 
ولكن السنا جميعا تظلنا سماء واحدة ولغة واحدة... 
السنا بشراً؟... 

ساعدها على الوقوف ثانية وإيقاف سيارة أجرة 
تقلها وصديقتها... ابتسم لها... وعندما حاولت عيناها 
التقاط صورة له لم تر إلا الغبار الذى أثارته سيارته. 


فصل 


١‏ ناظر المدرسة, مؤسسها ومقدم برامج اللغة 
العربية بالتليفزيون:. 

رفعت راسى عندما فاجأنى بريق خاتمه الذهب,» 
فطاشت صفعته على ذقنى؛ أخرجنى من أمام الطابور, 
وبعد صعوده استدعانى غاضباً فكيف لا أغنى «بلادى» 
مع باقى المدرسة سالنى عن وظيفة أبى» أخبرته... 

- رئيس اتحاد طلبة المدرسة, مقدم الإذاعة بصوته 
العريض واسلويه الخطابى تم فصله بعد أن أحرق ‏ ومعه 
اثنين أو ثلاثة آخرين ‏ سيارة الناظر زوجته غالياء 
الفيات, «الحمد لله» فالسيارة المرسيدس غائبة منذ 
أسبوع. تذكرت حديثه عن (عدم صلاحية) المعلمين» عند 


مصطفى عوض - مدينة نر 

اجتماعناء دللت إحداهن بذكر مدرسة تاريخ لا تحدثهن 
سوى عن ذكريات خطابها واحدا واحداء فأضاف إنه 
رأها تشاهد أحد الطلبة يظهر لآخر عورته. سألته بنت 
عن معنى العورة, فانبرى متفاصحاً «عورة الرجل من 
سرته إلى ركبته. إلخ..إلخ» 

صديقى الذى أحبه كثيراً؛ يصغرنى بخمسة أيام, 
يسكن مع رئيس اتحاد الطلبة فى نفس الفصل (5ره):. 

نصحنى معاتبا آلا أغضب أبى, فهم دائما يعرفون 
أكثر مناء دلل على ذلك بان والده منعه من تلبية دعوة 
زميله (رئيس الاتحاد) لرؤية شريط فيديوء وأنه كان من 
الممكن إذا ذهب أن يقتنع بأن الناظر كافر ويشارك فى 
إحراق سيارته. ويضيع مستقبله. 


يفنا 


4 أناء نائب أمين الفصلء لم أرشح نفسى أمامه ‏ 
الباقون أيضا ‏ لأنه قريبى وشعبيته هائلة » ودق الجرس 
قبل عد الاصوات, فضغطت موظفة الانتخابات الكومتين 
بين أصابعها ثم رفعت كومة غريمى وانصرفت ٠‏ صر 
مهللاء رفضت واعامل نفسى على أننى نائب الامين: 

ذهبت للناظر أشكو له «بعد إغلاق قصل ره 
تكدسوا لديناء فتجاوز فصلنا السبعين» كان لديه ضيوف 
فصرخ فى وجهى «لايوجد فصل هنا يبلغ السبعين, 
عندما تريد غرض مشكلتك لا تدنسها بالكذبء ولا تدلل 
بهذه الوقاحة على بينتك, ساحل مشكلتكم؛ لكني 
سارفض بعد ذلك أن يلتحق أى أحد بمدرستىء هكذا, 


دون تدقيق...» 
٠‏ وكيلة المدرسة, اسمها فايقة, عيناها نصف 
مسبلتين دائما». صوتها منخفضء سمينة فلا تلحق بالمترى:. 


عندما ذهبنا إليها قبل الناظرء رجتنا أن نعرض عليه 
ما نريد بذوق ولا داعى لذكر التفاصيلء بعد الفسحة 
جاءت فصلناء عدت الطلبة؛ احصت الغائبين, قالت إن 
العدد سبعون, فنفى بعض الواقفين مؤكدين أن هناك 
واحدا ينقصء لكنهم لايذكرونه. سكتت فتكلم المدرس» 
وقال إنه لا يستطيع تأدية وظيفته بين هذا العدد. هزت 
راسها وتدحرجت دون كلمة أخرى؛ أخبرتهم بما فعلت 
مع الناظر والمدرس يستزيدنى ويضحك معهم... 

* * خمسة قرارات لم تكتب وتنفذ: تم إلغاء الإذاعة 
وقف نشاط اتحاد الطلبة. عدم التساهل مع مخالفى الزى 
أو المهملين فيه. فصل من تجاوز أيام الغياب والاكتفاء 
بالفترة الماضية كعقوية لفصل 4/5: العف عنهم وإعادة 
فتح الفصل بعد اعتذارهم واحدا واحدا... 


ثمن الحب 
درسالة من قطة إلي حبيبها» 


أه.. لا سيدى.. ماعدت اختمل.. خذ.. هذا ثمن 
الحب.. لم هذه الدهشة؟.. وهذا العجب؟... الست القائل 
فى إحدى رواياتك إن الحب أغلى ما فى الوجود؟.. إذن 
خذ.. هذا قلبى.. ألا يكفيك ثمنا للحب؟.. أى تظن بقولى 
كذباً أى نفاقاً؟.. لم لا تصدق؟... اقسم لك أن ذلك الشىء 
الصغير الذى تنظر إليه الآن مع رسالتى هو قلبى... قلبى 


ى1,>2 


وفاء رضوان ‏ النصورة 


الذى ما خفق منذ أن رآك إلا بحبك .. وما تمنى العيش 
إلا من اجلك.. قلبى هذا الذى بين يدك الآن.. والذى 
أعرف أنك تنظر إليه فى عدم اكتراث.. ويلا أدنى 
اهتمام.. ذاق من الإذلال فى حبك... وتجرع من كئوس 
العذاب فى هواك حتى الثمالة.. وإن كان أسعدنى بحبك 
زماناً.. فقد أدمانى وعذبنى أزمانًا.. قلبى هذا يا حبيبى 


كان عليلا.. اشد القلوب مرضا... حتى ازددت نحولا... 
وازدادت حالتى سوءًا بإعراضك ونأيك.. حتى أشفقت 
على صاحبتى التى كنت الازمها كظلها عندما علمت 
بمرضى... أجرت لى بعض الفحوص .. علمت منها أن 
الداء فى قلبى ... والمرض مستوطن فى اعماقه... فاجروا 
لى عملية نزع للقلب العليل... وزراعة لقلب جديد ... 
تصور .. لقد نزعوا منى قلبى بحبه رغما عنى.. من قال 
لهم إنى أريد الحياة؟.. 

من قال لهم ذلك؟.. كيف أحب بقلبين ياسيدى؟.. 
أأعيش بقلب وأحب بآخر؟.. بل أحب بالاثئين ياسيدى.. 


لقد سرت الدماء فى القلب الجديد معلنة أن حبى اقوى 
من تغيير قلوب أو إجراء عمليات... هاتفة أنهم والله لو 
وضعوا بدل القلب حجراً لانطق حبى الحجر... ولاصهره 
وأذابه فى هواك.. لكن ما المنى حقا هو معرفتى أن 
صاحبتى هى الأخرى تحبك ياسيدى.. يا إلهى... لكانها 
كانت تعرف أنى أحبك فانتزعت القلب منى ليبقى حبها 
ابديًا؟... إنن خذ... هذا قلبى يا مالكا إياه والله ما 
أخرجه من جسدى إلا عذابه من أجلك ... وهلاكه فى 


هذا 


تبدو هذه المنحوتات الطيعة التى 
تقف بحيوية وثقة فى الفضاء. 
مجسدة لمغامرات الفنان النحات 
جمال عبد الناصر فى حواره 
المستمر مع تراث فن النحت» ونحن 
نرى هنا كيف أنه نجح فى استعارة 
الأشكال الإنسيابية لبعض الآلات 
الموسيقية لكى يضيف بعدًا جديدًا 
إلى إيقاعية الجسد الإنسانى. 


هذه اللوحة للفنان فاروق حسنى 
من معرضه الأخير المقام الآن فى قاعة أكسترا بالزمالك 


مطابع الهينت أنه :رية العامة للكتاب 
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لا 


